Introduzione 
di Fausto Malcosati 


Categorico, impaziente e sempre un po' irritato (quando parla di lavoro) mi te 
lefona un giorno Franco Quadri: “Cosa sai di Topotkov?" Sapevo poco, in ef 
fetti. Gran veterano del Teatro d'Arte, quasi cinquant'anni di onorato servi. 
zio, superdecorsto con premi e medaglie, Artista del Popolo eccetera eccetera 
Unica curiosità: fu chiamato al Teatro d'Arte, cosa rarissime, quasi quaranten 
ne e già affermato attore comico al Teatro Koc3. Di solito Stanislavsbij e Ne 
miroviè preferivano allevare i loro rampollo utilizzare le loro glorie: i casi di 
guest-star erano davvero pochi. 

“E delle sue memorie, cosa mi dici?” Le possedevi 

0 dalla copertina nera, meno di duecento pagine: “Stanislavakij alle prove”. 
Le avevo sfogliare con una certa diffidenza: un po' perché gli attori (soprattut 
to sovietici) che scrivono dei loro registi sono spesso proliss, superficiali, auto. 
celebrativi, un po' perché erano uscite agli inizi degli anni cinquanta (poi ap: 
purat: proprio 1950), anni trionfali peri cult steliniano, anni certo cicuri per 
iinlibero discorso sull'arte, sia pu sullintoccabile Stanislavski, 

Leggile, poi mi sui dire”. Lo feci senza entusiasmo e dopo lc prime righe 
(genoflessioni plurime di fronte all'idolo) mandai a Franco qualche accidente. 
Mi sbagliavo. Un libro incelligente, onesto, utilissimo. Certo, è scritto în un 
periodo in cui era categoricamente vietato nominare Bulgakov, cra addirittura 

icoloso fare il nome di Mejerchol'd: Toporkov usa più volte le ben note pe: 
tifrasi “l'autore di un romanzo ambientato nel mondo del teatro”, “un regista 
di indirizzo formalista”. Ma a parte questi tristi segni di tempi da dimenticare, 
il libro è pieno di materiali devvero straordinari 


casualmente. Un libret 


Toporkov arriva tardi, come ho detto, al Teatro d'Arte: nel 1927. A Stan 
slavskdj mancano solo dieci anni di vita. Con lui fa tre spettacoli: dsiputori di 
Valentin Katacv (Stanislavsidj prende parte attiva alla preparazione, ma non 
10 firma), Anime morte, riduzione dal romanzo-poema di Gogol' farta da Mi 
chall Bulgakov e Tartufo di Molière, le ui prove furono interrotie dalla morte 
dl regista (andò in scena, dedicato alla sua memoria, pochi mesi dopo). Topor 
kov nelle sue memorie non comincia con Stanislevskij, ma con alcuni appunti 
gustosi sulle scuole di recitazione pietrobarghesi dei primi del secolo a Pietro 


provato massimo una setti- 
° dichiarare “Signori, la prova comincia”. Stani- 
slavskij, che provava per mesi, interrompeva gli attori (una volta che ci provò 
Davydov, tutta la compagnia di ribellò: “Qui non siamo a scuola!"), faceva ri 
etere decine di volte una testa scena, era considerato un bislscco, un origin 
le, da internare. Ma, per fortuna lavorava solo nel suo teatro e solo con la sur 
compagnie: facesse pure Îi suoi assurdi cperimenti. 


Assurdi esperimenti sembravano allora: oggi, nonostante non sì faccia che 
puclare di Stili e del so sitema, richiano di sembrare oca meno as: 
surdi. 

Grotowski avrebbe dovuto scrivere un'introduzione per queste memorie, 
ma altre complicazioni glelo hanno impedito: è un gran peccato, perché non 
solo ha dimostrato di amare Toporkoy e i suoi racconti, ma ha detto, delle 
azioni fisiche, cose di una chiarezza di una acutezza che ci fanno rimpi 
{a sus defezione. In una confererza tenuta a Santarcangelo nel lglio 1988 il 
maestro polacco si domanda se non è insensato che in una società icatrale co- 
me la nostra dove tutto è provvisorio e affrettato, dove le compagnie si forma. 
noe si sciolgono nel giro di pochi mesi, dove hanno ripreso pil incredibile 
{ espocomizî con gruppi occasionali, non è insensato che in questa società sisi 
così sviluppato il culo di Stanisluvslj, gli si edichino senz 
saggi, dibattiti. Lui che si è battuto tutta la vita perla stabilità, l'organictà, îl 
lavoro collettivo, li che lavorò per decenni con gli stesi attori ed ea rigidissi 
mo nelle ammissioni, proprio lu, Stanislavskî, viene propostà come oggetto 
di suli allevi che serrano poi mesi i un bce tese protto 
combattere, rifiutare, uegli stessi valori, pronto a schiacc 
mercio, prostinze chiunate eci aelsuo mccain. rw 


collatcrniamo a Topogeov: entra l Teatro d'Arte cali iene affidata una pic- 
la parte, l'impiegato Sol'tc.in I disipatori di Valentin Katuev. Poche prove e 
succede come nelle favole buone: Stanislavskij è insoddisfatto di uno dei pro- 
tagonisti, Chmelev, troppo patetico, e propone uno scambio. Toporkoy farà 


Jaca il cassiere, e Chmley Solt'te. Così comincia l'autentico apprendi- 


Sono anni importanti, questi, per Stanislavskij. Ha molto ridotto la sua atri- 


vità sia di attore, sia di regista. TÌ lavoro pedagogico lo attrae e lo assorbe: cer. 
to la sistemazione teorica, che ne dà nei suvi scritti, non solo non basta, ma 
non lo soddisîa. Si accorge che la complessità del lavoro dell'attore rompe gli 
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‘hemi, propone varianti sempre più ampie. Serive, è vero, IL lavoro dell'attore 
ice sie, ma raccomanda a più riprese di non limitarsi a quelle indicazioni 
suo stesso parere troppo astratte e incomplete. Ha già in cantiere II Lavoro del. 
l'attore sl personaggio, la tappa successiva: l'accumulo dei materiali gli dimo. 
l'impossibilità di definizioni. È lui stesso (e lo ricorda Toporkev) a dichia- 

poco prima di morire: “Molti conoscono il sistema, 
pochi. lo sanno applicare. lo stesso sto appena cominciando: per saperlo appli- 
tare davvero, dovrei nascere una seconda volta e ricominciare dall'inizio la 


Il pregio del libro di Toporkov sta proprio in questo: 
REERI miste rigide conici di fini Ivornive Qui è egit 
il persone some collegare questi tre punti isolati, come determinare una 
die 
interpretato dall'attore sotto la guida del regista? Poco si parla, nelle pagine di 
Toporkov, di reviviscenza, di memoria affettiva, di compito rei 
di azione trasversale: Stanislavskij sembra qui non preoccuparsi affatto It 
te le complesse definizioni del suo sistema altrove codificate. Vuole una cosa 
sola dall'attore: che dilati la sua fantasia fino ui limiti del possibile, che popoli 
di immagini la vita del personaggio, che la riempia di vicende, atteggiamenti, 
pensieri, oggetti, penetrando nei più nascosti meandri del suo. essere. Questo è 
il punto; dî solito l'attore è pigro, lazzarone, economo, fa il minimo indispen- 
sabile, comincia il lavoro dalla prima battuta, sceglie le soluzioni più consnete 
0 quelle di maggior effetto e soprattutto ba una mentalità produttiva, fa ciò 
che serve direttamente in palcoscenico, di tutto il resto non si occupa, fatica 
sprecata. Stanislavskij vuole lo spreco, la generosità, l'investimento fondo 
perduto: la prima battuta è il punto di arrivo di una lunga fase di incubazione. 
Una fuse apparentemente improduttiva, invece indispensabile per dare origi- 
nalità, autenticità, forza, grandezza al personaggio. Da quel materi cu 
lato e lasciato crescere uscirà il personaggio nuovo, vero. “Non ci credo!" gri- 
dava Slanislavskij ai suoi attori, quando sentiva la banalità, la convenzionalità, 
l'assenza di ricerca. Nella fase iniziale tutto va inventato, rinnovato, rielabora- 
to: le parole devono essre lasciate da parte. Infatti, ecco una massima da non 
scordare: il cesto non deve essere affidato si muscoli della lingua (quello è me- 
stiere), ma alle immagini, alla fantasia, al “viaggio interiore” (quella è crea- 
= Cas 

Qui si porrebbe, prima di esaminare concretamente gli esempi raccontati da 
spartani accennare al problema delle “azioni fisiche” su cui molto si è detto 
scritto, poco si è capito. Nella fase ultima della definizione del ‘sistema, spun- 
ta questo termine che sembra ribaliare i precedenti procedimenti. Azione fisi 
(SE Sr a gesto?. i L'azione ti ca Dioner Cola in 

gesto. È segno esterno di un materiale preparato jone, pronto a 
Ereere trestuesso, Azione fisica non è manifestazione periferica del corpo, non 
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ha nulla di meccanico, ripetitivo, è profondamente radicata nel nostro essere, 
e dunque rifiuta qualsiasi automatismo, va in cerca della totalità, delloriginali 
tà (fisica è psichica) del gesto stesso. L'azione fisica È espressione complessa: 
nell'atto d'amore, nella carezza non basta muovere la mano, il vero gesto è 
quello che passa attraverso la mano, ma viene dal di dentro. Azione fisica è ge- 
‘to dell'essere. 

Recitare per Stanislavali è trasmettere l'immagine attraverso le parole. È 
l'immagine elaborata, scandagliata in tutte le sue componenti, a stimolare 
partner e spettatore, allontanare cliché, comportamenti ovvi, scontati, banali. 
Credo che în questo senso il primo esempio, quello tratto da dissipatori, possi 
aivtare a capire, Vanetka, il cassiere, entra in scena e apre la cassaforte; gesto 
per lni abituale, L'attore dunque entra € apre, come de copione. al 
“Non capisco che cosa stia facendo” di Stanislavskii. Che cosa vuol dire aprire 
la casio per Vanta? La cusafors è tutto i uo mondo. La cassone è 
piena di banconote, le banconote sono il suo oggetto feticcio. Dunque perché 
“aprire a cassaforte” sia un'azione fisica e non un semplice gesto, l'attore deve 
conoscere il mondo che la cassaforte contiene, forme, dimensioni, colori, di- 
sposizioni delle banconote, quantità per ogni mazzetta, deve avere davanti agli 
occhi il libro paga, e tutti gli oggetti della scrivania, religiosamente lustri c or- 
dinati, dalla lampada al portapenne alla marita rosta e blu (che ha perfino un 
nome, Konstantin Sidorovizi). Possedre l’immagine vuol dire questo: un'in- 
dagine coneretissima (mai “in generale": Stanislavakij mette in guardia dalle 
‘analiti astratte di situazioni o sentimenti), una ricostruzione meticolosa fino 
alla maniacalità, sino ai particolari più assurdi, più (sembra) inutili. In questa 
Fase (che spesso all'attore sembra tempo perduto: quando si comincia, chiede, 
a provare davvero la parte?) mai risparmiarsi, caso mai eccedere, spendere il 
massimo dell'energia, accumulare a fondo perduto. Cominciare du oggetti, am- 
bienti: emozioni, sentimenti verranno poi, senza difficoltà, nella direzione vo. 


Un altro esempio: Vanetla ha sottratto una somma enorme, insieme al ca- 
pocontabile Filipp Stepanovit, e la sta spendendo in giro per la Russia. Un 
giorno capita nelle vicinanze del villaggio natale, dove vive ancora la vecchia 
madre. Nell’osteria attacca discorso con un gruppo di contadini, parla dei luo- 
ghi dell'infanzia, parla della madre, si commuove. Monologa di grande effetto: 
Toporkov i prepara per giorai e giorni, tra singhiuzzi e fiumi di lacrime, sente 
che quello è il “suo” momento, Stanislavshij lo lascia finire: “Non ci credo” 
Vaneîka parla non per commuovere quattro contadini semiubriachi în una 
bettola di campagna, ma per far capire loro dose vive la madre. Quindi bardo 
alle lecrime (che verranno comunque, sc l'immagine è beri impostata: ma solo 
allora): Toporkov faccia di tutto per tracciare un preciso itinerario mentale 
a alla casa materna, viottoli, scorciatuie, prati, izbe, alberi da frutta, 
steccati, cartelli. Questo deve avere presente nel pronunciare il monologo: il 
tigore con cui racconterà e seguirà il suo itinerario strapperà al pubblico atret- 
tante lacrime. E le parole finali €... abitu mia madre" saranno la conclusione 
<mozionante di un percorso fra i sentieri della sua innocenza perduta, 
Anche il lavoro su Arine work, tratto dil romanzo-poema di Nikolaj Go- 
pol è tutto orientato sulla ricerca delle “radici” del comportamento di ogni at: 


10 


lore: Anime morte ba una genesi appassionante: qui l'accenno soltanto, dato 
the l'a già raccontata magiseralmente Anatolj Smeljanki nel suo volame Mi. 


grottesca delle pagine 
iclata, sonnolent 


il parere di parte della compagnia, di riici e colleghi uno spettacolo ineccepe- 
Hierinche sunpi immobile, Fiori dl MEP e Jolie 

Toporkoy è Citikov, Il protagonista. Poco ci dice della parte pre 
del evoro (poi rifiatat de Stanilaviki) sotto la guida di Sachnovskije fuga 
{cav (he aste spesso alle prove); fastidiose tendenza erudita, letture critic 
1 08 finire, guazcabuglo di matera, Cn riv Sani si spia 
un'alba i. Intanto ha sbito un'idea chiara lo spetacolo deve raccontare la 
(ei) cc di n fore Sano commerci qullo di Giov, com. 

rare (per otrenere crediti e terre acc) anime ossia contadini morti, sv 
PETTINI (Eco disumsive condimento, che ee regime de 

Pino comunque obbligati a pagare una tassa: Dunque, primo compito 

di Citikor, caborare un proprio comportamento truffaldino. A Toporkov, che 
gli cile come impigie la as siva, ordina di lascae a casa copione 
cel 
Fiano, un disegno reciso, eranellstodiati, sotterfugi, imbrogli; Nel corso del 
fiore duc indicazioni a Toporkev che ci fanno capire fino a che punto Sha 
stesi) lavoruse su tempi luoghi: a prima è una raccomandazione, provare 
00 o proprio pena; ma nce gli lr gl inteso Lavena 
sulle reazioni, sulle immagini siti per calibrare ancor meglio le proprie. 
secon è un auguri dtt ali vile dll prima, he crede non abbi bee 
g50 di ommeno, “Le coninciora a camminare, gr. Si alto. Traci 
Sue, forse dieci anni sarà in grado di recitare Citikoy, tra venti di copi 


Le pagine dedicate al lavoro su Citikov sono straordinarie. Prendete l'inchi- 
no a governatore (chiave di volta so cui si appoggia tutto i sistema di lege 
legalità escogicnto de Cicikov): deve essere un peo lento, cit, atieto. un 
esulibrio perfetto tra dignità e adulazione, deve uciar trasparire la cicospe 
zione e insieme la isponibilià l'astuia e insieme la stima. Come se una oe: 
cia di mercurio scorress lentamente dall testa lungo la chiena fino ai aloni 
senza cadere; ecco l'esercizio per T'oporkuv, ceco l'azione fisica, deve 


un 


rio è metafora della lusinga al grande burocrate dal cui favore vutto l'affare di- 


craio che Cizikov incontra. Un successo: addirittu- 
Manilov è un estera, un raffin 
to bighellone che passa lc sue giornate a cercar “gioie dell'animo". Arriva un 
ospite? Sistemarlo nelle pose più plastiche, sulle poltrone più imponenti, “fo- 
tografarlo” in modo da conservarne poi imperituro ricordo. Prima gruppo di 
famiglia con moglie e figli, poi scenetta in sala da pranzo, pei colloquio nello 
studio: ogni gesto, per Manilov, deve emere un'opera d'arte. La scena si tre 
sforma in una lotta tra l'atteggiamento gentilmente sbrigativo di Citikov che 
vuol parlare d'affari, concludere e andarsene e Manilov che gli rallenta ogni 
movimento, glielo rende grazioso, delicato, pensa alle sue pose fotografiche. 
Alkro proprietario: Pjuskin,l'avaro. Stanislavski lavora con due attori, e lotta 
contro due diversi cliché: Leonidov, che fa l'avaro da manuale e Petker, che fa 
il vecchio baveso c decrepito. Duc sbagli. La peculiarità del personaggio sta 
proprio nel non ritenersi avaro: quando capisce che Cizikov non vuole né de 
predazlo né ingannarlo, diventa a suo modo munifico, prodigo, tira fuori una 
fetta di torta ammulfita, un liquorino tutto appiccicoso e picno di mosche, sta 
addirittura per regalargli un vecchio orologio rotto ma ci ripensa, glielo lascerà 
in eredità, prima può ancora servirgli. L'attore deve essere convinto fino in 
fondo di essere un gran scialiequatore, uno sprecone: solo così verrà fuori, tra- 
gicamente, il suo vizio, Anche il mpporto con gli oggeuti deve essere visto nella 
stessa prospettiva rovesciata il grande mucchio di porcherie saccolte per stra 
da al centro della stanza, che ogni giorno aumenca, deve sembrargli un tesoro 
impareggiabile, una montagna di preziose rarità. 

Il secondo sbaglio, quello di Petker: la vecchiaia di Pljuskin è psicologica 
non fisologica. È vecchio, ma non deve necessariamente trascinarsi come un 
pacalitico, non deve zoppicare 0 alzarsi con fatica. Pjutkin può avere anche so. 
lo poco più di cinquani'anni e qualche acciacco, ma niente pid. Anzi l'attore 
potrebbe immaginarsi scartante, energico 

L'ultima invenzione stanislavskiana: Cizikov e la Korobo&ka. Una metafora 
fulminante; Cicikoy come orologiaio, Testarda, diffidente, la Korobotka dubi- 
ta di tutto, sta per firmare l’atto di vendita ma poi ci ripensa. E così per parec. 
chie volte. Cigikoy è l'orologiaio che snenta e rimonta con pazienza il mecca- 
nismo, Avvivata l'ultima vice, aspetta che il meccanismo si avvii. E invece 
‘niente: deve ricominciare, fino al limite della sopportazione, la sua opera di 
convincimento. Poi non ne può più: e sbatie tutto per terra. Proprio in quel 
momento dl meccanismo comincia a funzionare: così la Koroboéka, appena Ci 
diklov la manda a quel paese, si decide a firmare, a vendere le anime. 


Grande attenzione al ritmo. Stanislavskij dà a Toporkoy due esempi: la sce- 
nu alla stazione in [ dissipatori e quella del ballo in Anime morte, Ne l dissipatori 
il capo contabile Filipp Stepanovit è su un treno con Vanecka. Si è meso a gio- 
care a carte con una banda di bar, perde quel po' che gli resta del capitale ru: 
bato. Breve sosta in una stazioncina. Filipp corre al buffet per rinfrancarsi con 
un bicchierino di vodke. Vanecka lo segue, con la sola speranza di convincerlo 
a non risalire. Smanioso di rifarsi della perdita, Filipp farnetica, straparla, si 
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tenza. I gesti vengono ripe- 
SIE, È vero, ma ogni volta con diversa cei chi corre dall'amico al 
rc 5, con ci 10 ito a dare il segnale. 

parcaicd, co icone preme e errare 1 gionale al chico 
della stazione un'ora prima della partenze, dieci minuti prima, tre minuti pri- 
ma, © quando il treno è già in moto. Stesse azioni, ritmo crescente. Altro eser- 

cizio: impedire a Filip{ e reco dialoga del banco Una sorta di 
ea corpo guidato în sei o sette movimenti, con uno 
straordinario crescendo. Diverse unità ritmiche, a partire da un grado zero 
(una ventina di persone sedute a un tavolo, metà conversano, con tono basso, 
ovattato, metà ascoltano) per salire a un primo grado in cui le voci si fanno più 
cute, un secondo in cui le voci accelerano la cadenza, e gli ascoltatori cercano 
di inserirsi nel dialogo, un terzo in cui l'intreccio delle voci diventa. e più 
confuso, più aspro, tutti cercano di sovrastare con la propria voce ss degli 
altri, il ritmo si fa martellante, sincopato. E via fino a una com ‘babele 
Le 


L'esperimento del Taro ha dell'incredibile. Stanislawskij (non dimenti- 
biamo: ha sertaniaté anni, ancora solo due di vita n core in pese com. 
ci ‘ un gruppo di attori, tutti professionisti alfermati (non 
cron) propone a, im ErPRe di EE iii avre un ist son 


Un Lvoro sa proeperie se nie ‘quella di conoscere le 
rio talento. Un lavoro per ropria n 
fostiene a più riprese che qualsiasi attore, anche il più affermato, ogni quattro 
© cinque anni dovrebbe ritirarsi e studiare per un periodo determinato, senza 
pensare a spettacoli, repliche, pubblico, dovrebbe mettere alla prova î risultati 
el proprio livre anciare un fida ae stesso, tentare di procedere lv, ab 
bandonando ogni fortna più o meno latente di civetteria, narcisismo, autocom- 
Ce 
Spettacolo senza sapere quale delle quattro pareti sarà eliminata dall'apertura 
dl sipario, Oppure studiare partiture separate per cinque sensi, lavorare su 
la combinazione o contraddizione dei vari livelli sensor VAI 
DI azioni fisiche si parla ampiamente anche durante le prove di Tartufo se i 
è in grado di scavare correttamente nell'umus su cui si innestano le azioni fi- 
sche, di conseguenza si manfesteranno i sentimenti con precisione e aderenza 
alle intenzioni dell'attore. Dunque, come già in Arme morte, cominciare dalla 
costruzione dell'ambiente in cui muoversi: tutta la casa di Orgone riprodotta 
nell'area dei camerini, con un primo e un secondo piano, scale, corridoi, sog- 
giorni camere de io, Penne ogni spzio, ener perferiamente padroni 
dei tragiti, dei passaggi, dei luoghi preferi x 
Nessuna battuta del testo per ora: solo attuare lo scheme delle azioni 
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che, così come lo si è preparato nell'immaginario sulla base del canovaccio mo- 
lieriano. Immergersi nelle circostanze date, studiare le proprie reazioni, lascia- 
re che ll proprio io si esprima, senza costrizione di battute. Ma attenzione, la 
spontaneità è impossibile senza una solida struttura, senza rigore, senza perse- 
veranza. Ogni azione, solo quando sarà assimilata a tal punto da passare dal 
conscio all'inconscio, darà all'attore la completa padronanza, la completa li- 
bertà di movimento. Gesserà così l'ansia del “Che cosa farò poi”, l'ansia del 
gesto successivo. Se l'attore ha chiara, dentro, la vita del 

concretezza, nel suo procedere reale, troverà subito, fuori, 
vuole. n questa corrispondenza perfetta, in questo passaggio ininterrotto tra 
un dentro costruito com acribia e un fuori espresso con semplicità sta la gran» 
dezza dell'attore. 


Attori e registi, non perdetevi queste pagine, e soprattutto quelle sul Tartufo. 
Sono e ultime parole di un vw che ba dci nai tuta eva vita a 10: 
diare il mestiere dell'attore: ultime parole che, passate attraverso formulazioni 
complesse, hanno raggiunto una semplicità, una limpidezza esemplaci. Forse, 
per capire e fur capire Stanislavski;, è di qui che bisogna partire. O, comun 


Fausto Malcovati 
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Stanislavskij alle prove 


Premessa dell'autore 


Till sla msn 
e all'atie f eona cemplice, i procedimenti della psico. 
tica he gl e indpenbl pmt nel ra 
*» tenne Sam] 


Gonseguito il diploma nel 1909 presso la Scuola teatrale di Pietroburgo, 

ventenne, sicuro di me, delle mie forze, della mia cultura, della mia prepara: 
ione tecnica, intrapresi con entusiasmo l'arduo cammino dell'arte ma dopo i 

primissimi passi mi inceppii. det 

1l mio ingenvo balbertio infantile sulla scena affogò immediatamente nel 
mare dell’altisonante e risoluta professionalità dei mici colleghi al teatro del 
“Patronato per la temperanza popolare", nella cui compagnia ero entrato a far 
parte dopo il diploma. Da quel momento si alternarono ininterrottamente mo- 
Menti di speranza e di amarezza, che spesso mi portarono sull'orlo della dispe- 
razione, steto d'animo noto a tutti coloro che sì dedicano al teatro. 

Ta mancanza di nozioni e bati teoriche precise nella nostra arte; che molti 
ritengono un fatto naturale e insito nella natura del teatro, contribuisce non 
poco allinsorgere di queste tormentose crisi creative. 

‘ES. Stanislavekij, iluminando molti lati oscuri del processo creativo, ci ha 
liberato dalle peregrinazioni per sentieri sconosciuti e ci ha indicato una streda 
corretta c affidabile per giungere alla padronanza della nostra ate. 

"Ho avuto la fortuna di lavorare direttamente sotto la sua guida. 

Nella formazione di un attore, Stanislavskij non solo si preoccupava di for- 
niegli gli elementi tecnici del mestiere, ma curava la sua armoniosa crescita spi- 
rituale e lo incoraggiava verso il servizio all'arte. 

are l'arte in vci stessi e non vci stessi nell'arte”, era solito dire. 
‘persegui per tutta la ua vita l'ideale di un'arte corrobocata dal- 
‘avanzata e finalizzata verso il nobile compito di educare il popo- 
Jo nello spirito dei nuovi grandi ideali delli contemporaneità. 

L'enorme sutorità di Stanislav:li, le sue profonde cognizioni sulla 
creativa dell'attore gli davano diritto a esperimenti aditi nel lavoro con 
te. I sacrifici che esigeva dall'attore portavano alla fine dei conti 1 un più age: 
vole superamento delle difficoltà e a una risoluzione più semplice e chiara dei 
compiti legati alla resa del personaggio. 

Mi sono prefisso di divulgare il suo pensiero per onorare il grande muestro 
del quale mi sento eterno debitore. 3 

Nelle conversazioni sulla tecnica di recitazione che ho avuto con i giovani 
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che si occupano di teatro, ho sempre avvertito un acuto interesse per tutto 

ell che ha insegnato Stanislavskj. Questo mi ha indotto a scrivere i ricordi 
degli ultimi incontri di avoro con l geniale maestro, a descrivere i nuovi pro- 
cedimenti che aveva claborato per creare lo spettacolo e î personaggi. Mio 
‘obiettivo è facilitare la comprensione del metodo di Stanislavskij lla noetra 
gioventi avida di sepere. 
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L'inizio del cammino 


Nella mia vita sono passato attraverso due scuole di recitazione: la Scuola 
Teatrale Imperiale di Pietroburgo presso il Teatro Aleksandrinskij (1906- 
1909) e l'attività pratica con K.S. Stanislavskij al Teatro d'Arte di Mosca 
(1927-1938). Guardando indietro ai tempi dei miei primi studi e confrontan- 
doli cen l'insegnamento di Stanislavskij, mi convinco sempre più che diplo- 
tnarmi nella ecuola modello di Pietroburgo, nonostante tutti î suoi pregi, per 
me fu solo un atto ufficiale che mi fornì un titolo di studio, mentre furono 
zioni con Stanislavekij che mi dettero la reale possibilità di scoprirei princi 
della nostra arte. 

Qui sarebbe il caso di descrivere la situazione delle scuole teatrali prima che 
K.S. Stanislavalcij mettesse a punto il suo sistema. Tale compito non mi sarà 
difficile dal momento che il mio primo approccio all'arte teatrale avvenne pro-. 
prio nella scula prima della riforma, nel periodo in cui Stanislavskij faceva i 
primi esperimenti per definire i principi teorici della creazione artistica e non 
Bodeva ancora di grande autorità, sopattutto da noi a Pietroburgo. 

La maggiore autorità in materia dî insegnamento alla Scuola Teatrale Impe- 
riale di Pietroburgo era il famoso attore del Teatro Aleksandriski V.N. Da 
dov. Era il patriarca canuto della scucla, la sua autorità era indiscussa. Capi 
e nella sua classe era considerata una grande fortuna. Gli allievi lo adorav: 
< gli ubbidivano incondizionatamente. Alle sue lezioni regnava una disci 
‘csemplare. Mi capitò qualche volta di prendere parte alle sue lezioni come 
spettatore, e anche di provare dei testi con gli allievi di Davydov. A quel tem- 
59 quelle occasioni esercitarono una petente impressione su di me e non c'è 
dubbio che le lezioni di Darydov fossero a modo loro stnordinariamente inte- 


Quando il venerabile artista entrava nella sala delle prove, i giovani gli si fa- 
cevano tutt'intorno, Lui conduceva avvincenti conversazioni sul teatro, sui 
grandi attori sussi, parlava dello straordinario attore tragico italiano Tommaso 
Salvini, che stimava molto e imitava abilmente, Poi passava al testo ds prova- 
e, segnalava a ogni interprete quello che gli riusciva bene o mele, parlava del 
l'opera nel suo complesso e di ciascun personaggio in particolare. Fra tutto 
molto convincente, chiaro, comprensibile. Gli allievi correvano impazienti în 
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palcoscenico, cominciavano a provare, ma si accorgevano immediatamente che 
ciò che era sembrato tanto semplice, chiaro e accessibile, in realtà era comple 
tamente fueri dalla loro portata. La loro debole tecnica non era in grado di ese- 
‘neanche la centesima parte di quanto aveva esposto così brillintemente il 
ro amato insegnante, anzi più vividh era stata l'esposizione del maestro, tan- 
to più loro si sentivano fiscchi e sprovveduri. Dalla scena tirava un'aria di 
noia, grigiore, scoraggiamento. Il grande maestro 0 si assopiva a ceusa della re- 
citazione monotona di suoi allievi, benché questi fossero alle prese con una 
octmedia bilant, oppue si indigna  trassava tu li tori con mort 
ficanti caricature della loro recitazione. Poi con piglio giovanile, malgrado l' 
‘besità e la vetusta età, bilzava in palcoscenico, recitava in modo geniale tutti i 
sonaggi e, soddisfatto, accompagnato dagli applausi dei suoi pupill, usciva 
i ea ee 
preferita: “Non sono un Pinco Pallino qualsiasi” 

'Blardito dal successo personale, diventava di otcimo umore e concludeva la 
lezione raccontando storielle divertenti e facendo giochi di prestigio che gli 
riuscivano a meraviglia. Incoraggiava i suoi allievi a imparare l'arte della pre- 
stidigitazione: “L'attore deve saper fur tutto: recisare, cantare, ballare e fare 
giochi di prestigio 

Il fascino della personalità del grande attore, le sue dichiarazioni penetranti, 
convincenti, la dimostrazione della sua perizia, la premurosità paterna nei con- 
fronti degli allevi, che si estendeva oltre le pareti scolastiche, tutti questi ele- 
menti messi insieme non potevano non avere una decisiva influenza sui futuri 
giovani attori e sullo sviluppo delle loro doti naturali, Le grandi tradizioni 
Stepkiniane dell’arte realistica, che fiorivano così rigogliosamente nel teatro 
del tempo grazie a un'intera pleiade di attori eccellenti dei teatri di Mosca e 
Pietroburgo, furono amorevolmente coltivate nelle scuole teatrali del tempo, 
soprattutto da maestri quali V.N. Davydov. I suoi allievi, sotto l'influenza be- 
nefica del maestro, acquisivano una presenza artistica che li distingueva dai so- 
liti attori autodidatti di provincia. 

Gli altri insegnanti di quel periodo, pur avendo le oro caratteristiche perso- 
‘nali e una loro particolare competenza nell'insegnamento e nella formazione 
degli allievi, tuttavia condividevano tutti una peculiarità: la mancanza di una 
solida base teorica e di un coerente sistema didattico. Quello che allora pass 
va per sistema erà ben lontano dal sistema che K.S. Stanislavskij avrebbe res 
lizzato nella pratica 

Gli allievi di queste scuole assimilavano alcune posizioni teoriche sull’ate, 
si compenetravano nello spirito creativo dei loro maestri, ma non ricevevano 
dalla scuola quelle necessarie conoscenze di tecnica attorica che avrebbero 
consentito lo sviluppo del loro talento, preservanchli dalla recitazione esterio- 
reeartificiosa. 

Comunque io ho studiato a Pietroburgo e ho conosciuto solo gli insegnanti 
di quella città. La situazione a Mosca era forse diversa? Non ero mai stato a 
Mosca, né avevo frequentato le lezioni degli eminenti insegnanti moscoviti 
A.P. Lenskij, M.P. Sadovskii, per citarne alcuni. Ma de quello che ho sentito 
chi loro allevi, che rispettavano profondamente i loro maestri, anche a Mosca 
la situazione era più o meno la stessa. 
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È un daro di fatto che Lenskij e Davydov hanno formato un'intera schiera 
di attori dei quali andiamo giustamente fieri. E non poteva essere altrimenti, 
Tuttavia l'ulteriore sviluppo della nostra ari , sua volte, l'ulterio. 
re perfezionamento del sistema pedagogico del lavoro con l'attore. Stanislay- 
ski riusd a rivelare molti di quei segreti tecnici che i nostri grandi attori dom 
navano ma non sapevano spiegare in modo chiaro ai lora allievi, per quanto ci 
tentassero con tutte le loro forze. 

5. Jakovlev, attore e insegnante del Teatro Aleksandrinskij con il quale stu- 
dia l'ultimo anno alla scuola teatrale, era diverso dai suoi colleghi. Dopo esser- 
si diplomato con Davydoy, si era recato a Mosca per studiare con A.F. Fedo- 
tov. Era poi tornato a Pietroburgo con idee per quel tempo nuove sull'insegna- 
mento dell'arte drammatica, che in qualche modo ne determinarono l'ulteriore 
sviluppo. 

A confronto con Davydov, il metodo di insegnamento di Jakovlev era più 
avanzato calle sue lezioni regnava tutt'altra atmosfera, come potci ben notare 
dal momento che seguivo parallelamente entrambi i corsi. Inoltre ci fu un pe- 
riodo nel quale Davydoy sostituì S. Jakovlev, ammalato, nelle classi del suo ex 
allievo e noi studenti, nonostante il rispetto e l'ammirazione che avevamo per 
il maestro, fummo piuttosto critici nei confranti del suo metodo tradizionale. 

In che cosa consisteva il relativo progressismo del metodo pedagogico di 5. 
Jukoviev? A quei tempi prosperava l'are della declamazione e persino del me- 
lologo, e anche nella nostra scuola si rendeva omaggio è queste tecniche. Nella 
prima parte dell'anno, al primo corso, insieme alle materie fondamentali si stu- 
diava anche l'arte della lettura che non aveva alcuna relazione diretta con lar- 
te della recitazione sulla scena. Gli allievi ci capiveno ben poco e così tre quarti 
dell’anno venivano sprecati in lezioni inutili 0 addirittura dannose per Îa no- 
stra arte. Accadeva spesso che gli studenti che avevano ottenuto un buon pro- 
fitto nella declamazicne al primo anno, non appena passavano alla recitazione 
vera e propria rendevano poco o niente. 

5. Jakoviev apportò modifiche sostanziali proprio a partire da queste lezioni 
del primo anno, dando loro un indirizzo più corretto e opportuno. Sin dalla 
prima lezione ci spiegò la differenza tra l'arte della lettura l'arte della recita 
zione, Non si occupò nemmeno della declamazione, non aveva nessuna inten- 
zione di insegnarle. Quanto alla lettura di brani letterari aveva un'idea tutta 
‘sua: la concepiva come preparazione alla futura arte dell'attore o, per dirla în 
termini più moderni, come esercizio nell'attività verbale. Non starò a precisa- 
re di che si tratta dato che in seguito incontreremo più volte questo concetto. 
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mente egli non si era mai domandato da dove provenisse il suo talento e come 
si infondossero di sentimento i personaggi che creava. Egli non aveva bisogno 
dell'asta per il salto, gli era sufficiente volerlo e il gioco era fatto. Ben altro af- 
fare peri suoi venti allievi, ognuno con la propria individualità, il proprio tem- 
peramento, la propria mentalità, la propria esperienza. S. Jakorlev ignorava 
dincora il cimmino complesso, indiretto per risvegliare nell'atore i veri senti- 
menti, l'autentico, vivo temperamento organico; non conosceva quei varchi 
attraverso i quali si poteva giungere con maggior sicurezza allo scopo desidera- 
toe che più tardi avrebbe scoperto Stanislavski. 

$. Jakoviev abbandonava la retta via sulla quale aveva proceduto nella prima 
parte dell'anno e imboccava la strada proibita della costrizione dei sentimenti. 
Concluso il lavoro sui brani letterari di carattere descrittivo, S. Jakevlev sorto 
poneva ai suci allievi opere particolari dense di emozioni o monologhi quali Le 
morte del poeta di Lermontov, il monologo conclusivo di Cachij, il monologo 
del falso Dmitri e altri ancora dello stesso genere. A questo punto tutto il suo 
metodo di insegnamento si riduceva a esigere dagli allievi una lettura pregne di 
intenso temperamento e profondo sentimento. Quando non otteneva quello 
che desiderava, diceva che era tutto un ‘bla bla bla'. Ma non ci dava nessun ve 
10 aiuto né accettava alcuna giustificazione, 

— Stephen Ivanoviè, oggi non sono affatto in forma. Non riesco a evocare in 
me nessun sentimento... 
— Questo non mi riguarda, — rispondeva — I sentimenti devono esserci.. 
Legga questi versi grondando di lacrime. 
— Ma non ne ho. 
— Le prenda a prestito dalla Volkov-Seménov. (Si chiamava così la biblioteca 
del teatro dalla quale prendevamo i libri in prestito), 

Jakovlev non avevadubbi che l'attore dovesse prima di tutto possedere tem: 
pretmento e sentimenti, se questi non erano diponibili un date momento 
attore doveva pompatli ripetendo senza posa il monologo, la scena o i versi 
nei quali aveva fallito. Aveva persino un modo tutta suo di incoraggiare l'atto- 
atteva il piede per terra durante le prove per non interrompere l'interpre- 
tazione, quando invece sarebbe stato meglio interrompere l'attore mentre que- 
sti faceva a pezzi la passione, calmazio e guidarlo secondo la linea dei pensieri, 
delle immagini e degli altri elementi della tecnica scenica che adottava Stani- 
slavskij per palesare nell'alievo sentimenti vivi e autentici. 

Seguendo il cammino indicato da S. Jakovley, gli allievi, fiduciosamente, si 
esercitavano da soli 0 in gruppo per sviluppare il proprio temperamento, gri- 
dando freneticamente in tutte le tonalità possibili battute eroiche come "Mi 
sci testimone Dio Onnipotente!”, “Oh, ipocrîta!”, “No, questo è troppo!”, 
“Tu menti, mbbino!” e così via. Ma, ahimè, mentre gli allievi pronunciavano 
queste frasi con il loro ‘occhio interiore' non vedevano i personaggi a cui st 
ferivano, massolo il loro colo, Stepan Ivanovié che batteva il piede ispirato. 

$. Jakovley costrinse una delle sue allieve predilette, straordinariamente do- 
tata peri ruoli eroici, a recitare il monologo di Giovanna d'Arco a ogni lezione 
per tutti e tre gli anni di studio nel tentativo di risvegliare in ei il tempera: 
mento eroico. Ma non servirono a nulle né brillanti racconti di come la Érmo. 
lova interpretava quel personaggio e recitava cuel monologo, né l'interminabi- 
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e, insistente battito sul pavimento dell'insegnante, Il temperamento della gio- 
vane attrice non emene e se anche, alle vlt, av ne intravedeva DES cin. 
illa, questa non compariva grazie al metodo di Jakovlev, ma malgrado esso. 
Eralimpossibile consolidare i seotimento che baluginava sporadicamente, poi. 
ché esso scompariva così imprevedibilmente come era comparso. L'insegnante 
‘avrebbe dovuto conoscere metodi che con maggior sicurezza ci avrebbera con- 
bt sentimento suenico, metodiche putroppo $. a) ignorava 
uando si passava al lavoro vero e proprio sul testo, S. Jakoulev ancora una 
Gio vaciive tra metodi di insegnamento correct e metodi fllc. gli 
fiutava di mostrare agli allievi come si dovesse interpretare un personaggio o 
una scena € rimase sempre fermamente fedele a questo giusto principio. In tre 
ni di studio egli non sì neanche una volt up ico per dare una di- 
mostrazione visiva ni suoi allievi, come invece faceva spesso il suo maestro 
Davydov. È anche vero che egli comprendeva, per quanto un po' confusamen- 
te, l'importanza delle semplici azioni fisiche sulla scena e le sottoponeva alla 
fostra attenzione, ma non riuscì a fiutare în esse l'embrione del metodo fu- 
turo. 

“Quando rappresentare la vita reale, tutto quello che fate sulla scena, bere il 
tè, sbucciare le patate e così via, deve rispondere alle leggi del più completo 
realismo”, era sclito dire. 

‘Non sì può ncanche rimproverare $. Jalovlev di aver condotto gl allievi di- 
rettamente al risultato, alla rappresentazione esteriore del personaggio, disto- 
gliendoli dalla retta via che indicava Stanislavalij. Questi esortava a partire 
prima di tutto della propria natura umana, dai propri sentimenti e 
manifestazione, peculiare per ciascun attore, nelle circostanze date del resto 

Tn ogni caso tuto veniva vanificato dall'applicazione di altri erronei proce 

dimenti didattici. $. Jakovlev faceva riferimento ai principi di cui sopr 
certo qual modo li applicava anche nella pratica, ma allo steaso tempo 
in contraddizione lasciandosi andare, per esempio, a un superfluo pragmati- 
imo, 
— Sto facendo di voi degli attori... lt maggioranza di voi dovrà andare a lavo- 
tare in provincia. Lì vi toccherà preparare un personaggio in due o tre prove. 
Bisogna esser pronti anche = questo. Pertanto, prima di tutto, la pratica, A 
icuola impareremo a preparare spettacoli nuovi în due settimane, Alla fine del 
corso avrete un repertorio e un bagaglio di esperienza. 

Esperienza per che cosa? Per il lavoro da mesticrante. Tuttavia per un certo 
verso S. Jakovlev aveva ragione. La situazione dell'attore di provincia stava 
proprio in quei termini: si richiedevano attori con un nutrito repertorio, in 

‘do di lavorare rapidamente e di adattarsi a qualsiasi circostanza. Quanti 
fortunati avrebbero avuto l'opportunità di lavorare nci tenti della capitale, 
‘ina volta terminati gli studi? 

'La durata del corso di studi per gli attori era di tre anni; si ritenera che que- 
sto arco di tempo fosse sufficiente per la preparazione di un giovane attore; 
Tutte le speranze di ulteriore perfezionamento erano riposte nella pratica del 
teatro professionistico. Una tale visione era dovuta alle conoscenze relativa: 
mente limitate nel campo della tecnica di recitazione. Ù 

Comunque quando parlo delle lacune della vecchia didattica teatrale non in 
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tendo affatto sminuire la grande importanza che le scuole di teatro del tempo 
ebbero per la nostra formazione né, tanto meno, intendo screditare gli inse- 
‘gnanti, grandi artisti de! teatro russo. Il grande attore V.N. Davydov, Ju. M. 
Jur'ev, A.P. Petrovskij, Ju. E. Ozarovaskij, ALA. Sanin e, per finire, il mio 
maestro S.I. Jakovlev; ciascuno, a suo modo, diede il proprio contributo al du- 
10 compito dî formare l'attore. 

“Tutti loro riconoscevano il valore della scuola teatrale, la amavano, Je dedi- 
cavano tutte le loro forze, senza alcuna motivazione egoistica e senza peraltro 
ricevere In cambio particolare simpatia da parte della maggioranza degli attori 
del tempo che consideravano le scuole reatrali un fenomeno negativo. Focaliz- 
20 intenzionalmente l'atrenzione sulle imperfezioni di que! sistema. n 
alla luce delle nostre conoscenze di oggi, al fine di definire con maggiore net- 
tezza quel vero passo da gigante che compì il genio di Stanislavskij, prendendo 
Je mosse dal ricco bagaglio di esperienza dei migliori rappresentanti del tentro 
realista russo. 

La regia a quei tempi faceva appena i suoi primi timidi tentativi di trasfor 
marsi da semplice pratica amministrativa în arte creativa. 

Ju. M. Jur'ev nelle sue memorie descrive l'episodio in cui Y.N. Davydov, 
diirante è prove del dramma Un: care ardente di Ostrovski al Teatro Aleksan- 
drinski), si permise di rasgredire le tradizioni allora vigenti interrompendo la 
prova per intervenire in una scena dove recitava uno dei suoi allievi. La sccaa 
on stava venendo bene e Davydor, nel tentativo di ottenere i risultati voluti, 
chiese di ripereria più volte, La cosa suscitò mormorli di indignazione fra gli 
interpreti. “Qui non siamo a scuola” — gli replicarono. E questo accadeva nei 
confronti di un artista che godeva di grande autorità nella compagnia, un arti- 
sta che era l'orgoglio del teatro russo! Figuriamoci che cosa poteva fare allora 
un regista normale trovandosi in mezzo a così grandi attori? 

Fu proprio in quel periodo che cominciarono a circolare voci sulle bizzarrie 
del regista Stanislsvskij al Teatro d'Arte. Le notizie erano contraddittorie e 
oscure: chi diceva che Stanislavshi trasformava gli attori in marionette che 
eseguivano a bacchetta i suoi ordini dispotici, eppure in scimmie ammaestrete 
che facevano rutto su indicazione dell'ammaestratore; chi, al contrario, affer- 
mava che il regista durante le prove chiedeva che l'attore improvvisusse, senza 
dargli alcuna indicazione registica e senza attenersi in alcun modo alla pratica 
consueta di conduzione delle prove. All'improvviso si diffuse la voce incredi- 
bile che Stanislavskij, lavorando con l'attore 1.M. Uralov sul personaggio del 
governatore ne Lispeitore tenerale, provò con lui la scena I/ governatore al mer: 
cato che non esisteva né nel testo definitivo né in alcuna stesura precedente 
dell'autore. 

Gliaattori del Teatro d'Arte, che di tanto in tanto si trovavano a frequentare 
attori di ltri teatri, già a quel tempo ostentavano il loro gusto particolare, la 
oro speciale concezione dell’arte, la conoscenza di una terminologia misterio- 
sue di un approccio particolare al lavoro sul personaggio. Le bizzarrie di Stani- 
slavskij incontravano la decisa opposizione dei corifei del Teatro Aleksandrin- 
skij, come sempre accade quando novità troppo ardite infrangono inveterate 
tradizioni teatrali 

Ricordo un episodio degno di nota. Uralov passò dal Teatro d'Arte di Mo- 
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scual Teatro Alckaandrinskij di Pietroburgo. Dal momento che a Mosca sveva 
tecitato la parce del governatore ne L'ispettore generale, gi fu chiesto di alter. 
narsi con Dayydoy nell'incerpretazione di quello stesso ruolo al Teatro Alek- 
sandrinskij. Una volta, durante una pausa delle prove, Uralov si rivolse rispet. 
tosamente a Davydov in merito a una questione di creatività artistica e fra i 
due ebbe luogo il seguente dialogo: 
"fi dica, ‘con che cosa' Vladimir Nikolaevit si avvicina agli impiegati nella 
rima scenu de L'ispettore generale? 
Pe i pa fol Digiey seen consi 
SE ale intenzione... A noi è stato detto ch: 
Be, con quale sentimento, con quale intenzione... A noi è stato detto che 
Tg egizio dl diversi compld, dll icostane date e 
cod via) da 

Davydov per un po' tette a ascoltarlo attentamente, trattenendo l'ira e il 
disprezzo, poi interruppe Urilov con una frate espressamente sarcastica. —__ 
Lion so con che cosa entriate in scena voi al Teatro d'Arte, quanto a me, îo 
entro sulla scena imperiale per recitare Gogol”, e entro io, Vladimir Nikolaeviè 
€ non un Pinco Pallino que N 4 

È voltandosi dall'altra parte lasciò intendere che la conversazione era termi. 
nata, 

È chiaro che queste parole furono pronunciate in un attacco di esasperata ir- 
sa eo tito che velev scubrare più iniliginte de loioeo 
maestro Davydov, un omo che godeva di una meritata reputazione non solo 
ome attore di sale, ma anche come asta in grado ci aaliezare a pri 
creare magnifici personaggi « tutto tondo. In effet, nella sua entrata nella pri 
ma scena de L'ispettore generale non c'è ombra di quella presunzione della qua- 
le aveva dato prova parlando con Uralov. Al contrario, l'entrata del governato. 
te Davydo colpiva per la sottile, espressiva logica pel comportamento dî un 
funzionario allarmato, preoccupato per spiacevoli beghe di lavoro. Bastava 
guardarlo una sola volta per dire con esattezza ‘con che cosa' entra în scena il 
fovernatore, Seguendo quale percorso l grande artista giungesse a risultati co- 
“i brillanti, per noi rimane un mistero. Proprio su tai segreti si rivolse l'occhio 
indagatore del futuro riformatore del teatro K.S. Stanislevaki 

Le notizie sul livoro di Stanislayski al Teatro d'Arte di Mosca che giunge 
vano 2 Pietroburgo inizialmente destarono il nostro interesse solo perché ci 


sembravano insolite e persino stuzzicanti per la nostra curiosità. Ma in segui 
to, riflettendo e analizzando più attentamente le posizioni di Stanislav.lii, 
sentii che in esse indubbiamente si celava qualche germe di verità. Gli spetto- 


coli del Teatro d'Arte in toumée a Pietroburgo che mi capitò di vedere, se- 
prattutto Il giardino de ciliegi (a stessa opera sì dava contemporaneamente nel- 
l'allestimento del Teatro Aleksandrinski) me lo confermarono definitivamen» 
te. Fui conquistato da quell'arte magnifica che con tanta nettezza metteva in 
luce l’arretratezza di molte tradizioni del mio idolo di un tempo, il Teatro 
Aleksandrinski. Riuniti in un unica straordina fi 

Ul gierdino dei ciliegi, i migliori rappresentanti del 
Delmatoy, Varlamor, Miturina, 5. Jakorler) non potevane reggere 
to con l'armonica compagine dei loro colleghi moscoviti, che non brilleva per 
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nomi altisonanti, ma in compenso era diretta dalla volontà unificatrice del re- 
glitainnovatore. 

* Quello spettacolo decise il mio destino. Da quel momento tutti î mici pen- 
sierì furono rivolti al nuovo teatro, alla nuova arte. Cominciai a cercare dei 
modi per avvicinarmi a Stanislavskij. Il mio sogno si realizzò solo venti anni 
più tardi. Questo lungo lasso di tempo non fu improduttivo per me. Lavori 
molto sia nei teatri della capitale sia in teatri di provincia, interpretai molti 
ruoli, acquisii esperienza, conquista il successo, soprattutto nell'ultimo peri 
do dell'ex Teatro Korè, prima di entrare al Teatro d'Arte; imparai molto dagli 
attti di rgit cipert e di talento co quali collbori. Porri scrivere 
mie memorie se di quelle esperienze, ma preferisco lasciar 
per piste l tema del presente bro. cei ra E 
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L'ammissione al Teatro d'Arte di Mosca e la prima esperienza di lavoro 
con K.S, Stanislavski. 1 dissipatori 


La formazione dell'attore nello spirito della tecnica d'avanguardia del Tew- 
tro d'Arte richiedeva un lungo e tenace lavoro insieme a un'accurata protezio- 
ne dell'alievo-attore da nocive influenze esterne, Ecco perché cupituva così di 
rado che il Teatro d'Arte invitasse attori di altre compagnie. Gli attori, come 
soleva dire Konstantin Sergeeviè, dovevano essere ‘formati’ all'interno del 
teatro. IL mio invito a far parte della compagnia era una delle rare eccezioni 
che la direzione del teatro a volte si concedeva. 

(Gome ho già detto, entrai nella compegnia del Teatro d'Arte con un'espe 
rienza quasi ventennale di teatro alle spalle. Fino a allora Stanislevslcj non mi 
aveva visto nemmeno una volta nè sulla scena nè nella vita e acconsentì a invi 
tarmi nella compagnia esclusivamente dietro le insistenti raccomandazioni di 
persone che a quel tempo dirigevano il teatro insieme 1 lui e delle quali si fida- 
va. Tuttavia la decisione definitiva si potrasse a lungo, poiché Stanislavsk]j 
considerava l'ammissione al Teatro d'Arte una questione di importanza cupi- 


tale. 

'Ebbi notizia dell'invito al Teatro d'Arte circa due annî prima della mia el- 
fettiva ammissione, Stunislsvskij valutò la questione da tutti i punti di vista, 
raccolse informazioni in diversi posti e presso diverse persone su tutto ciò che. 
mi riguardava non solo come attore, ma anche come persona, noma di famiglia 
€ membro della società. Alla fine, quando ebbe luogo il nostro incontro nel suo 
ufficio a teatro, eravamo entrambi così agitati che per poco non cì sedevamo 
sulla stessa sedia. To sentivo su di me lo sguardo penetrante del collezionista 
esperto che valuti l'acquisto di un nuovo esemplare per la sua collezione e ha 
paura di commettere uno sbaglio. 

% problemi dell'insegnamento e dell'assimilazione della nuova tecnica attori- 
ca preoccupavano Stanislavski a tal punto che presero la preminenza su tutto 
il resto, soprattutto negli ultimi anni della sua vita. Pertanto l'impatto con un 
attore proveniente da unaliro textro è il tentativo di rieducarlo al suo metodo 
si prospettavano oltremodo stimolanti per lui. Quanto a me, che per anni ave- 
vo sognato di incontrare il grande maestro, ero pronto a nutrirmi avidamente e 
direttamente alla fonte di quel materiale nuovo, meraviglioso, ma ancora con- 
fuso sull'arte dell'attore di cui tanto avevo sentito parlare negli ambienti tex 
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trali. Fin tali circostanze che venni in contatto con Konstantin Sergeevit alle 
prese con una ricerca che era oggetto di inesauribile interesse da parte di en- 
trambi. 

Del nostro primo incontro non sono in grado di dire niente di più. I nostro 
secondo incontto ebbe luogo nello studio di casa sua, nel vicolo Leont'ev pro- 
prio li dove a me, come a ogni attore che ne superava la soglia, sarebbe roccato 
di provare eccitazione, gioia, paura, disperazione e speranza. 

Îl secondo incontro si protrasse a lungo, tre 0 quatire ore, in un ambiente 
familiare e confortevole che evidentemente era stato accuratamente preparato 
in vista della nostra conversazione: sul tavolo, coperto da una tovaglia, erano 
disposte coppe di frutta secca, dolci e frutta fresca che Konstantin Sergeeviè 
mi offrì Si parlò, naturalmente, di teatro, Egli s! informava attentamente sui 
miei gusti. Qual era Il ruolo del mio repertorio che avevo preferito e perché? 
Che personaggio mi sarebbe piaciuto interpretare? Quale spettacolo preferivo 
tra quelli in carcellone al Teatro d'Arte e negli aliri teatri? Insomma domande 
che oggigiorno fanno tuttii registi, seguendo il suo esempio, quando devono 
ammettere nella compagnia un nuovo attore. Ma a quei tempi era una novi 
io fui davvero impressionato dalle domande in sé, dalla loro abbondanza e dal 
la scrupolosità con la quale Stanislavskij cercava di ottenere di me risposte 
essurienti. Ascoltava le risposte con attenzione, mi correggeva e ammoniva là 
dove le mie idee non collimavano con le sue. 

La conversazione fu molto interessante e istruttiva, ma purtroppo lo stato di 
agitazione mi impedì immediatamente dopo di scriverne un resoconto detta: 
gliato e ora, che sono passati tanti anni, è difficile ricostruirla senza timore di 
travisare la realtà, Sorvolerò sull'argomento. Posso solo dire che tutto quello 
che notai nel comportamento di Konstantin Sergeeviè durante quella visita 
produsse su di me una straordinaria impressione. Mi colpì soprattutto il suo 
sconfinato interesse per tutto ciò che riguardava il teatro, non c'era particolare 
che non ritenesse degno della sua attenzione. lo percepivo acutamente l'atten- 
ione che prestava a ogni mia risposta, a ogni mia frase. Sebbene si sforzasse di 
nascondere le sue reazioni, al fine di dare alla nostra conversazione il carattere 
neutrale di una normale chiacchierata fra amici, non sempre ci riusciva. Quan: 
do presi a lodare uno spettacolo in scena a Mosca che stava riscuotendo un 
grande successo di pubblico (ero al corrente che Konstantin Sergeevit l'aveva 
visto), all'improvviso vidi un tale orrore nei suoi occhi che zitti, senza conclu- 
dere la frase. Solo dopo molti anni compresi quanto ero stato înoppertuno. 

Stanislavskij attaccò quel teatro eil suo regista, smascherando, ora con sde- 
gno ora con sarcasmo, i difetti del principio di base dello spettacolo e alla fine, 
inaspettatamente, definì tutta l'essenza dello spettacolo con un'unica dimo 
strazione oltremodo espressiva. lo, senza volere, mi misi a ridere e questo evi- 
dentemente lo calmò. 

Riprendemmo tranquillamente la nostra conversazione. Konstantin Sergse- 
viè mi pose l'ennesima domanda e io non feci in tempo a rispondere che lo 
chiamarono al telefono, Sì scusò e andò subito a rispondere all’apparecchio lì 
ricino. Lo chiamavaro dal teatro; potei sentire abbastanza distintamente tutta 
la conversazione. Riguardava una faccenda di vita teatrale di secondaria im- 
portanza, ma Stanislavskij con fervore cercò per almeno un'ora di giungere a 
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una scluzione di principio della questione, non soddisfatto che l'interlocutore 
fosse d'accordo con lu. Egli ientava di infondere ellaltro dei principi defini 
ti per risolvere in futuro questioni simili. Konstantin Sergeeriè fu così turbato 
alla conversazione che quando tornò sedersi i fronte a me, mi guardò per 
‘in po' con orchi cattivi, come se fossi stato io l'interlocutore telefonico, e 
‘quando tenta! timidamente di rispondere alla domanda che mi aveva posto 
tin'ora prima, egli, senza darmi il tempo di finire; ruggì minacciosamente: 
*Nient'affatto!"" Poi vornò in sé, a poco a poco sì calmò e la nostra conversa 
zione proseguì. Per il timore di approfittare del suo tempo, più di una volta 
tentai di accomiatarmi, ma lui continuava a trattenermi, Finalmente la conver- 
sazione giunse al termine. Mentre mi accompagnava lungo il corridoio la por- 
ta di ingresso, Konstantin Sergeevit fu molto premuroso e gentile con me. 

L'atteggiamento di Stanislavskij nei mici confronti durante la visita, Je sue 
considerazioni profonde e penetranti sull'arce, la sua sconfinata dedizione al 
teatro produssero su di me un'impressione che ora mi sarebbe difficile defini 
re, ma che comunque è steta unica per la sua potenza in tutta la mia vita tea 
rale, L'atmosfera creativa che egli sapeva evocare a tratto, le condizioni di 
voro, i rapporti interpersonali fra tutti i collaboratori che vedevo per la prima 
volta, rafforzarano ukeriormemie questa impressione. All'improvviso, e per la 
prima volta, avverci l'importanza di un vvenimento nella mia vita. Capii di 
essere sulla soglia di un esperienza nuova, ignota, emozionante, non si trattava 
delsemplice passaggio da un varo ll'atro, ma i qualcosa di molto dii 

11 mio ingresso nella vita creutiva del teatro fu fortunato, Stavano per mo- 
strare a Stanislavskij un lavoro teatrale che avevano appena provato, | disipe- 
bri di V. Kataev. Mancavano solo pochi giorni alla dimostrazione dello spetta- 
colo e non avevano ancora trovato l'attore per un piccolo ruolo. I regista dello 
spettacolo, Sudalov, propose me per la parte, Si trattava di un persamaggio co- 
mico e non mi preoccupava l'idea di preparare la parte in due 0 tre prove: ero 
sbituato, Quando recitaî davanti a Stanislavskij, Il personaggio mi venne così 
bene che egli decise di affidarmi uno dei ruoli principali, quello del cassiere 
Vaneîka, L'attore che aveva provato quella parte fino a allora, Chmelév, chbe 
la mia. Fu una significativa prova di fiducia nei miei confronti. Ero al settimo 
cielo. “Tutto procede così liscio, senza intoppi”, pensavo. Le difficoltà che 
avevo temuto di incontrare al Testro d'Arte mi sembravano solo frutto della 
mia immaginazione. E ecco che in autunno, dopo l'intervallo estivo, ripren- 
demmo le prove de 1 dissipatori, Il mio ruolo era ormai quello del cassiere V: 
netka. 

7 lavoro teatrale I disipatori, adattato da un romanzo, è drammaticamente 
fiacco: il contabile Filipp Stepanovit e il cassiere Vanetka si appropriano di 
una somma di denaro e, proprio come dice il proverbio ‘uccello invischiato an- 
che con una sola zampetta, uccello perduto', vengono coinvolti in una serie di 
tiove malefatte e avventure. Dopo aver speso l'intera somma sottratta essi 
sono costretti a tornare 2 casa e rivelare il furto al polizia giudiziaria. Nello 
svolgimento della trama, i due dissipatori vengono a trovarsi in situazioni 
drammatiche e comiche che forniscono un ricco materiale per la recitazione 
dell'attore. 

Secondo la terminologia tradizionale, il ruolo di Vanetka è quello del ‘sem 
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plicione' ea ruoli simili mi avevano preparato ala scuola di teatro. Mi misi al 
lavoro con grande entusiasmo. Ma qui non si trattava del ruolo episodice che 
avevo creato autonomamente e nel quale avevo debuttato con tanto succeso. Il 
personaggio di Vanetka compare nel corso dell'intero spertacolo, è collegato a 
molti altri personaggi e deve armonizzare con l'insieme e lo stile generale del- 
l'opera. Iniziarono le difficoltà. Non si poteva dire che il mio modo di recitare 


al Teatro Kor$ fosse lontano dallo sile del Teatro d'Arte. AI contrario, pro- 
prio la mia affinità con lo stile del Teatro d'Arte aveva motivato a farne parte. 


mostrare quovamenie lo spettacolo a Stanisluv 
Sirazione finalmente riv. — 
La dimostrazione ebbe luogo nel foyer del teatro e non în palcoscenico. Per 
avevi gli spettatori proprio sotto il naso, € che spettatori. 
ino una scena dopo l'altra con elementi scenici prorvisori, 
L'interpretazione era solo sbbozzata: delineavano il personaggio più che inter- 
pretarlo. La procedura era del tutto insolita per me, tuctuvia, superando tutti 
gli ostacoli, portai a termine con successo anche questo secondo debutto. Kon- 
stantin Sergcevit approvò la mia esibizione e in generale rimase soddisfatto 
dalla dimostrazione. Supponevo che la prima dello spettacolo fosse alle porte, 
in ogni caso ero tranquillo: le maggiori aspecità erano superate e il cammino 
versoiriflettori e il pubblico del Teatro d'Arte era spianato. Dovevo solo dare 
un tocco alla mia interpretazione. Ma la cosa sarebbe venuta da sé col contatto 
conlo spettatore. 

Come mi sbagliavo! Da quel momento in poi intervenne Stanislavskij e in- 
cominciò la parte più seria e impegnativa del lavoro. Tutto quello che avevamo 
fatto sino aallora eta solo un preparativo di massima per il lavoro successivo. 

1 lavoro di Stanislavskij fu estremamente intenso e energico, Lo spettacolo 

usciva. Gili attori erano in difficoltà. Se persino i veterani stentavano a 
, per un novellino, sul quale era rivolta la massima attenzione 
ogni prova diventava un calvario. Ma tutta la sofferenza era compensata da 
quello a cui assistevo perla prima volta, ai miracoli che si compivano dinanzi ai 
miei occhi. La nuova terminologia scenica, il metodo di lavoro totalmente in- 
consueto mi disorientavano, mi bloccavano e o, attore esperto, mi sentivo un 
elefante in un negozio di porcellane. Che cosa stava succedendo? 

Le prime prove alla presenza di Stanislavskij ebbero luogo nella cosiddetta 
sula K.O., le iniziali di Komiceslkaja Opera, Opera Comica. Quella sala era 
stata assegnata un tempo per le prove de La Fille de Madame Ango nell'allsti- 
mento di VI. I. Neimiroviè- Dantenko, € sino a oggi ha conservato quel nome. 
Le prove avvenivano a tavolino senza messinscena. Konstantin Sergeeriè con- 
duceva la conversazione, provava alcune scene, faceva domande, dava spiega- 
zioni. Va detto che le prove a tavolino erano una innovazione del Teatro d'Ar- 
te che Stanislivskif aveva più volte sottoposto a revisione, senza peraltro ne- 
garne mai l'utilità di principio. 

Nei teatri tradizionali della provincia come della capitale, solo la prima let- 
tura degli attori avveniva a tavolino: in quell'occasione il testo veniva control- 
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lito, tagliato e così via Questa operazione non veniva neanche chiamata prova, 
Ii, i 
coscenico e con il copione în mano provsvano dalla prima all'ultima scena. Sin 
dalle prime prove impostavano le messinscene, le mettevano a punto, poi pro. 
Savano senza copione. Ciascuno tentava di trovare il giusto tono perl proprio 
vrsonaggio. Segniva la prova generale col trucco e i costumi quindi si recitava 
spettacolo, ognuno come meglio poteva, a proprio rischio e pericolo. 
responsabili del Teatro d'Arte, che si ponevano compiti ben più complessi, 
‘non potevano non utilizzare una forma più perfezionate di prove. Uno di que- 
ste eta proprio la prova a tavolino, durante la quale i futuri interpreti, con la 
guida del regista, sottoponevano a accurata analisi tutte le diverse componen 
del testo e tentavano persino di personificarle. Stanislavskij mi chiese di pro- 
vare una delle mie scene. Trovandomi in un ambiente insolita per le prove, 
privo del sostegno della messinscena, faccia a faccia con Stanislavski in perso- 
‘a, per un attimo mi sentii perduto, ma poi la mia esperienza di attore mi resti- 
tu l'autocontrollo e ben presto colsi quel ‘giusto tono' che avevo elaborato 
nelle prove precedenti. In generale, recita allo stesso modo della dimostrazio- 
‘ne, ma, con mia somma meraviglia, non intravidi alcun segno di approvazione 
nel volto di Konstantin Sergeeviz. Alla fine della scena, egli tacque perun po', 
dette un colpo di tosse e sorridendo bonarismente mi disse: 
— Miscusi, Vasili Osipoviz, ma questo suo ‘piccolo tono' 
— Che cose intende? 
— Vuole recitare la parte conl ‘piccolo tono' che ha per essa eliborato? 

Non capivo. Be', sì, ma come poteva essere eltzimenti? Certo, avevo il mio 
Sisclo too. Ché c'ra di male? Avevo certo penosamente e tanto  ango 
quel ‘piccolo tono", E poi, mi aveva pur approvato durante la dimostrazione! 
Che cose era successo? Confessai di non capire una parola di quello che stava 
dicendo, Konstantin Sergeeviè mi spiegò che la cosa più preziosa nella nostra 
‘arte è la capacità di trovare in ogni personaggio una persona viva, di trovare se 
stessi. 

— Lei si incatena a qualcosa di precostituito che Je impedisce di percepire or 
ganicamente quello che le accade intorno. Lei recita uno stereotipo e non una 


che c'ènel suo ufficio? 

— Nen capisco. 

TI Leiè un casier, vero? Che cos ha nel nuo ufficio? 

— Soldi. 

— Be, certo, soldi. Ma che cos'altro? Sia più preciso, Lei dice “soldi”, bene, 

ina quanti? Come sono disporti? Dove stanno? Com'è il tevelo del suo ufficio, 

com'è la sedia, quante sono le luci. Insomma, descriva l’ambiente in cui lavo. 

Pesa Egli attender la risposta. Alla fi 
tacqui per un bel pezzo. Egli attendeva pazientemente la risposta. All fi 

RE sites cho on ero i perdo di open sesisevo supe dela im dol 

mande, Tra l'alto non capivo che mi servisse conoscere tutti quei parcicolai. 

Ignorando quest'ultima considerazione, ri invtà a pensarci su e a rispondere 

«lmeno a una delle domande. Lo continuavo a tacere. 
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— Ecco, vede, lei non conosce gli elementi più vitali del suo personaggio, la 
Sua quotidianità. Ciò di cui vive, quello che occupa i suoi pensieri. Ecco qui 
cassiere Vaneika. Un giovanotto gentile e modesto. La casta è il suo regno, il 
so santa sanciru. È la cosa iù rzioa dell ue ita. Qui è li che pensa 
a tutto: alla pulizia del locale, alla disposizione degli oggetti che gli occorrono 
per le varie operazioni quotidiane, a partire dalla grande cassaforte di acciaio 
per finire alla simpatica matita rossa e blu, che egli considera il suo amico più 
caro, le ha dato persino un nome: Konstantin Sidoroviè. La lampadina cletri 
a del suo ufficio è così pulita da sembrare la fonte di luce più luminosa di tut 
to il reparto contabile, È l'orgoglio di Vanetka. I lucchetti della cassaforte, lu 
brificati col grusso, si sprono esi chiudono senza sforzo. Il loro piacevole scat- 
10 metallico È un autentico piacere estetico per Vanetke, dolce musica per le 
sue orecchie. Sui ripiani della cassaforte mazzette di banconote sono dis 
in ordine esemplare. Ce ne sono centinaia, migliaia, decine e centinaia di mi 
gliaia. Vanetka è sempre in gredo di dire con esattezza quanto denaro è in cas- 
Sa in quel momento, L'incremento e la diminuzione del denero in cassa è un 
processo che gli procura una forte emozione. Distribuire il denaro, vistare i li 
bro paga sono riti sacri per lui. Questa è la sua arte. Vive una vera tragedia con 
gli impiegati quando, per mancanza di denaro in cassa, non può distribuire lo 
ro le paghe. Vanetia non commette mai errori di calcolo, la sua precisione è 
leggendaria. Malgrado la sua giovane età c la sua modestia, è a suo modo una 
celebrità nel mondo contabile e nulla conia più di questa reputazione per lui. 

Il capo-contabile gli vuole un gran bene. Vanctka, da parte sua, lo adora co- 
me un soldato semplice può adorare il grande condottiero. La minima vialazio- 
‘ne nel mondo di Vanetka è sempre un avvenimento che gli provoca sconvolgi- 
menti emotivi. Che cosa accadrebbe se, Dio ce ne scampi, Konstantin Sidoro- 
vie scomparisse dalla scrivania? O se le mosche macchiassero la lampadina? O 
se qualcuno firmasse il libro pagu nella colonna sbagliata? Erano questi gli inci. 
denti di voro dai quali Vanetka sarebbe capace di parlare all'infinito nel 
1 libero. Fa orrore pensare a che così sarebte avverto csi fase verificato 
tn errore nel calcolo del denaro o se qualche banconota fosse scomparsa. Epi- 
sodi del genere non sì erano ancora verificati nella vita di Vanetka, per ora li 
aveva solo vissuti nei brutti sogni. 

Ora, provi a immaginare come si sente Vanetka quando, în seguito a una se- 
rie di diaboliche coincidenze, si sveglia da uno stato di inconscienza dopo una 
sbronza esi accorge di essere nel vagoneletto di un treno diretto a Leningrado 
con diecimila rubli sottratti lla cassa, in compagnia del capo-contabile che 
dorme ubriaco fradicio e di una donna dai facili costumi che giace sulla cuscet- 
ta superiore. 

Quale disvoleria, quale mostruosa distruzione del meraviglioso mondo di 
VanieCka, quale tragedia nella sua vita! Ma lei non ha creato quel mondo, non 
Jo ha sentito dentro di lei, non ha provato a dargli corpo sulla scena. Non conta 
che l’autore non l'abbia mostrato. Nell'ufficio del cassiere durante l'azione, 
‘quando lo sportello della cassa è chiuso e nessuno la vede, 0 anche prima dell 
zio delle prove, nella sua stanza, ba provato a vivere realmente le piccole fac 
cende del suo personaggio: togliere la polvere, lucidare la lampuda, sistemare il 
denaro, temperare la matita, eccetera eccetera? No, nella migliore delle ipote- 
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si, lei ha provato l'intonazione e la pronuncia della prima battuta quando si 
apre lo sportello della cassa e inizia quella parte del personaggio che è visibile 
illo spettatore. Lei non ha creato le radici delle quali dovrà trarre nutrimento 
il suo personaggio. 

‘Questo, più o meno, è il senso di cià che mi disse Konstantin Sergeeviè, alle 
prove. Io comprendevo che le sue parole contenevano una verità profonda, ma 
‘non mi era affatto chiaro in che modo avrei dovuto tradurre in pratica tutto 
ciò. Come dovevo continuare? Tentai di ribattere dimostrandogli la validità di 
‘un altro metodo di lavoro, gli parlai dei risultati che avevo ottenuto in passato, 
ma tutti i miei argomenti venivano facilmente sgominati dalla logica di Stani- 
into bri 
2 Eppure qualche volta ho recitato brillantemente, vero? 

— È possibilissimo, ma non vuole recitare meglio? 

— Certo che sì. 

— Le sto indicando il cammino per farlo. Inoltre, voglio risparmiarle di errare 
inutilmente e dolorosamente per sentieri sbagliati nel corso del lavoro sul per- 
sonaggio. 

To non cedevo opponendo una strenua resistenza. Konstantin Sergeevit dis- 


RISSA li sul serio, reais 

iupponiamo che io provi ancora una volta, veramente sul serio, realistica 
mente. Ecco davanti a me un tavolino. Lo metterò davvero in ordine perfetto. 
Ecco Îì della polvere... ecco una macchiolins, devo provare a toglierla. Lo fac- 
cio con tutto il mio impegno. Qualcosa mi sta riuscendo. Continuiamo. La 
scrivania traballa leggermente, bisogna renderla stabile. Non ci riesco, vado a 
cercare qualcosa da mettere sotto la gamba del tavolino. Trovo una scheggia di 
legno, la sistemo sotto la gamba. Il tavalo non traballa più, è perfettamente pu- 
lito... Adesso bisogna disporre gli oggetti in perfetto ordine. 

Non mi ero accorto di quanto fossi preso da queste faccende. Era piacevole 
occuparsi di queste piccole cose: ecco Î il temperino e la matita, ora immagino 
di temperarla. Mi metto al lavoro tutto concentrato e soddisfatto, ma.. che 
cosa succede? Qualcosa si muove tutt'intorno, sono comparse delle persone... 
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Ab ha inizio la prova: Ecco la mia battuta d'inizio; apro lo sportello e inizio la 
nia scena. 

Le prove de I disipatori si susseguivano giorno dopo giorno a volte sotto la 
direzione di Stunislvskj a volte senza di lui. L'intera procedura delle prove, 
conolidatasi nelle ariga uadizione del Teatro d'Arte, era una novità totale 
pet me. Ogni prova con Stanislevkdj, soprattutto quando provavamo le mie 
cene, mi coglieva di sorpresa perla novità dei metodi di lavoro, Er tutto in- 
teresante, avvincente, ma ani sembrava che non avesse alcune relazione col 
nostro spettacolo Finale. 

"Be, qualche risultato potevo otteacio sulla linca che diceva lui, ma il 
pubblico non ne avicbbe visto quasi niente. E la scena che dovevo rectae per 
davvero? Iavece hi, atrano a dirsi, si occupava meno di tutto proprio del testo 
che bisognara ineepretae davanti al pubblico non facevo n tempo a aprire 
bocca he mi interrompeva per solfermare l'attenzione su qualche minuzie che 
era d 
2° faccia alzo dire una battuta! Forse ne caverò qualcosa. 

TI Non ne ceverì un bel lcnte se nonè preparato. 

I Mabostadiato. 

Non e cosa giusta. Tutto il suo comportamento non conduce ala scena che 
deve recitare, di conseguenza è inule riempi le orecchie di false intonazioni 
delle quali rà difficile disfarsi in seguito. Non pend alla battute, all'in 
Zione, quelle verranno da sé, pensi dl suo comportamento. Ecco lei, soltanto li 
© nesun altro deve distribuire alcune miglinia di rubli agli impiegati i coda al- 
la cossa in attesa Gela paga. Lx sponde pes ogni piccola copeca. Come agiri? 
Tengo presente che gl Impiegati sono tutt imbroglioni, deve stare molto at- 
tem. Come eseguirà l'operazione? Da che cosa comincerà? Che cos ha pre- 
parato? Che document e servono? Ha denaro a sufficienza? Una volta aperto 
È sportello ha calcato spressimrivamente dl numero degli impiegati 
quanto denaro lc occorre per accontentati tutt, Forse publimitare la dstibu- 
ione al cinquanta per ceuto? SÌ crei una linca delle cose a cui pensare in questa 
operazione agisca di conseguenza. Mi creda, è la cosa più interessante, pub- 
Blico baderà a questo e è così che lo convincerà della autenticità di quello che 
accade, SI è accorto di quante cose c sno oltre all parole? Le parole e into- 
azioni sono il risulato dei suo pensicti, delle sue zioni, e Ici, mi sembra, tra- 
scura ciò che nella vita non può esere tascursto. Aprendo lo sportello della 
asc ci aperta il momento di dire e bactute preparando liconazione: Ma da 
dove può nuscer l'intonazione, come può esere viva, organica se trasgredisce 
Te leggi più clementari del comportamento umano? 

E eos passivamo a occuparci di operazioni contabili: contare i soldi, con- 
tiolare e vistare È documenti eccetera. E di nuovo tomava a tormentarmi 
pensiero del tempo sprecato: dobbiamo provare la putei To ho un ruolo imper- 
tante! È vero, a vole giocare al contabile mi affascinava, a volte riuscivo a cre- 
dere nella serietà di quelo che avveniva c in quei momenti, se potevo pronun- 
ciare una battuta del teso, eso suonava molto vera, calda e suscitava reazioni 
positive ne present. Ma mi sembravano codì sporadici, che comparivano per 
da attimo e scomperivano per sempre. E ra proprio così: non appena sentivo 
il desiderio di fissare qualcosa, di ripeterla, nox mi riusciva nulli. Insomma, 
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con quel metodo non sentivo la sicurezza alla quale ero abituato nel lavoro sul 
personaggio. Prima era tutto molto definitivo: la letura generale del testo da 
parte del regista, poi la ectura delle parti degli attori, la definizione delle mes- 
sinscene, la ricerca del tono generale per i personaggi, l'invenzione di intone- 
zioni particolari, di ‘vezzi”. Insomma, il lavoro consisteva nel graduale accu 
mulo di tutti i possibili ‘valori’ accessibili al pubblico. Allora non comprende- 
vo il vero significato del metodo di Stanislavskij. Con lui, durante il lavoro in- 
tenso e attivo delle prove, nessuno peaseva al risultato finale, allo spettacolo, 
‘era come se ignorassero i futuro spettatore e, per quanto strano possa sembra- 
se lavoravano più attentamente proprio su particolari che il pubblico non 
avrebbe mai visto. 

Non sto dicendo che la mia confusione per quanto vedevo al Teatro d'Arte 
fosse motivo di delusione per me. Al contrario, tutto mi affascinava, mi stimo- 
lava la mente, l'immaginazione, il desiderio di capire. Stavo come rivivendo lo 
stato d'animo del mio primo anno alla scuola di teatro quando assimilaro con 
azione i primi rudimenti sulla tecnica dell'attore. Tuttavia il nuovo me- 
di lavoro mi sembrava alquanto caotico. 

Selo molti anni più rardi compresì la sorprendente armonia di tutto il siste- 
ma di lavoro dî Stanislavski, regista, insegnante e responsabile del teatro; il 
sto sistema conciliava nel lavoro delle prove tutti questi aspetti della sua atti- 
vità. Solo più tardi mi furono chiare le differenti fasi del voro di Konstantin 
Sergeeviz sullo spettacolo in fieri e capii che nessuno percepiva la forma dello 
spettacolo futuro e si preoccupava della sua accessibilità per lo spettatore come 
lui. Per realizzare tutto questo egli usava dei procedimenti che a quel tempo mi 

Il lavoro su I disiperori assumeva forme sempre diverse man mano che si 
procedeva. I risultati delle prove di aleune scene venivano già condotte in pal- 
coscenico. Qui Ta era molto pîù definita, ma nessuno degli attori 
i atteneva scrupolosamente, anzi spesso improvvisavano el regista sembra- 
va non farci caso. 

La scenografia rappresentava l'abitazione del capo.contabile. La famiglia di 
questi, la moglie e i due figli, è piuttosto agitata. L'ora di pranzo è passata da 
un pezzo c il padrone di casa non si vede, Nel momento in cui la tensione è al 
culmine, squilla improvvisamente il campanello. La moglie corre a aprire la 
porta e davanti aî suoi occhi appaiono il marito e il cassiere Vanetka ubriachi 
fiadici, ma di umore allegro e festante. Il capo-contabile, nella birreria dov'e- 
tano finiti ubriachi com'erano, ha concepito il piano di dare la figlia in moglie 
al cassiere e con questa intenzione sono arrivati a casa portando vino e cibo. 
Ma la moglie del contabile, una polacca molto energica, li accoglie con uno 
scroscio di improperi come il cassiere Vanetka probabilmente non ha mai scn- 
tito, Questi sî spaventa a morte, Il contabile, intenzionato a sedare lo scandalo 
che minaccia di trasformarsi in rissa, spinge a fatica la moglie nell'altra stanza. 
per spiegarle come stanno le cose. Vanetka rimane solo, spaventato, depresso 
Dopo un po' cerca di sentire la conversazione tra il contabile e la moglie, ma 
dll'altra stanza gli giungono solo voci concitate dalle quali non riesce a capire 
una parola. Vaneka si avvicina alla porta, le voci si calmano all'improvviso, 
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lui si piega all'altezza del buco della serratura e, vedendo che la padrona di ca- 
sa adirata si dirige verso di ui, con un balzo si allontana delle porta. 
- Hial come agirà? — domandò Stanislavskij. 


Li è rimasto solo nella stanza... In queste circostanze consideri quello che 

Je è accaduto e che cosa deve fare. Questa è la sua scena 

— Ma non c'è niente qui. Lui sta semplicemente in piedi, poi si avvicina alla 

fp oil, pia traverso) buco dela seretua salta co un balzo. 
ientaltro. 

— E e sembra poco? Be”, va bene, vada semplicemente aorigliare e spiate alla 

porta. Alt! Sta forse origliando adesso? 

sì 

— No, lei sta tentando di recitare qualcosa, mentre deve origliare. Non riesce 

a sentire nulls, vero? E perché poi vuole origliare? 

— Per curiosità... 

— Non credo, He", non importa, origli semplicemente. Che cosa farebbe, se si 

trovasse nella necessità di capire a tutti costi quello che sta accadendo nella 

tra stanza? Lei continua a voler recitare qualcosa. Non le è mai capicato di ori- 

glie? Cerchi di ricordare quello che ha fatto. Va bene, lasciamo stare. Andia- 

Mo avanti. Vada a spiare dal buco della serratura. Immagiai che qualcuno infili 

bruscamente un ferro da calza attraverso il buco della serratura proprio in di- 

tezione del suo occhio. Schizzi via dalla porta... Ma è orribile! Non credo in 

un solo movimento... Ancora una volta, non ci credo... Che cosa la blocca? 

Proviamo ancora una volta. Perché è così teso? 

Ripetemmo quella scene decine e decine ci volte. Alla fine sembrò che qual 
cosa ne fosse venuto fuori. 

— Molto bene, ma conun. 
— Come? 

— Con unpiccelo più. 

— Noncapisco. 

pl agito correttamente, ma ha aggiunto qualcosina alla correttezza, un pic 
colo più appena appena percepibile, forse per far ridere il pubblico. 

— Perché, non bisogna fare anche questo? Questa è una scena comica. 

— Sarà ancora più comica, se farà esattamente quello che è necessario. Così si 
ragiune la massime sresiità, Ogni agita, ogni piccolo più va a dec 
mento dell'azione, produce la cosiddetta falsa teatralità. Il compito più diffici- 
le che abbiamo è trovare la giusta misura. Allora, provi ancora 1desso. 

Ancora inutili ripetizioni della stessa scena e alla fine, quando ormai era irri- 
tato e chiaramente non avevo più voglia di recitare, mi chinai semplicemente 
all'altezza del buco della serratura e feci un balzo indietro. Uno scoppio di risa 
risuonò nella sala, io non capivo niente: 0 avero fatto veramente bene oppure 
ridevano di me, 

— Ecco, ora è corretto al cento per cento... Cerchi sempre e solo questo. Ha 
capito? Be', proseguiamo. 

Devo confessare che avevo capito ben poco, ma mi rimase impressa 'espres 
sione ‘piccolo più" 

Il cassiere Vanetka è un giovanotto simpatico e modesto. Sì trasforma in un 
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iccolo più. 


dissipatore del tutto casualmente, per un fatale concorso di circostanze. Ab. 
biamo giù parlato dei suoi interessi quotidiani e della sua attività lavorativa; 
ma c'è qualcosa che forse gli sta ancora più a cuore: il villaggio Beresovka, do. 
ve ba tento l'inlanza in una picca abs derspit i ui iv ancor i sua 

E esco che i due dissipatori il capo contabile e il cassiere, sperperando a de. 
A e e et 
Sectatido diverse sissioni, per ciao, pu forse ron del rss par caso, capi. 
no in una cittadina vicina al villaggio di Vanezica. L'incontro con i contsdi 
alla locanda turba il nosro Vanetka ubrisco e questi racconta loro di essere o: 
sirio di qulla zona spie dove si trovi villgio Berezonka e la piccole 
ibae... la mamme 

L'interpretazione di questo monologo richiede un'intensa carica emotiva da 
parte dell'attore: una miriade di pensieri e sentimenti sorgono rella mente del. 
F'infelice quando pensa a ciò che gli era tanto caro e ora è perduto per sempre. 
Fe me ca quell e scena ‘ordumenuale ds personsago ll qual tuti e 
ato faceva da cornice. 

In passato proprio da quel monologo avrei cominciato il lavoro sul personag- 
gio. Ma ora! A quella scena semplicemente non c'era modo di ertivare, ci per. 
devamo in ogni torta di minuzie. Quando, quando riuscirò a arrivarci? Allora 
farò vedere che cosa è il vero sentimento, il vero temperamento. Sono sicuro 
che non avranno niente da ridire sui piccoli più. 

Per molte notti rimasi in piedi a studiare quel monologo cercando di pro- 
muncial a ctte le mance posi, siorandomi di dar calore si mici eni 
menti. A volte ci riuscivo e le lacrime rigavano copione il mio viso mentre pro. 
rainievo l'ultima Free “Ei live mama» È 

Finalmente giunse il giorno della prova del monologo alla presenza di Stan 
liv. Quello che temevo di più di tutto quando attaccai il monologo ere che 
il regista mi interrompesse raffreddando così il mio ardore. Invece, con 
somma meraviglia, Konstantin Sergeeviè non mi interruppe e ascoltà il mo 
89 sino ala fine. Tuttavia non ottenni il risultato sperato; il sentimento i. 
(può lasciando solo conati miserabili e una rotta voce sentimentale. Mi sentii 
imbarazzato c dissi per primo: 

— Non mi riesce. 

— E checosa si aspettava? 

— A cast questo monologo mi veniva malto bene. 

— Vale adire? 

— C'sramolto sentimento. pimgevo perio. " 

— Ecco! Lei stava solo pensando 1 ron perdere il sentimento! È un compito 
sbagliato nella maniera più assoluta. È questo che ha rovinato tutto. Vanegka 
pensa forse a questo quando parla ai contadini? Allora neanche lei deve pen- 
and E poi, perché mi dovrebbe piangere? Lc che ia sprsatoe «ves 
— Ma così mi sembra che sia più commovente... 

— Nient'affatto! Questo è sentimentalismo da quattro soldi. Così si compor. 
tano gli accattoni incapaci che ottengono sempre il risultato opposto, quello di 
irvitare la gente, Vancika che cosa fa? Che cosà vuole dai contadini? Soltanto 
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questo: che i contadini capiscano per bene dove abità la sua mamma. Le indi- 
azioni sono molto compleser i contadini piuttosto ottusi, Riesce a sentire co- 
imiè attivo, stimolante questo compito? Che c'entrano le lacrime qui. Riesce a 
il tutte le strade, i sentieri i segnali che si trovano sulla strada per 
andare al villaggio ci Berezovka, ala casa della mamma? Credo di no, a giudi. 
care da come ha sppena recitato. E invece è proprio questo l'essenziale. Cerchi 
di creare nella sua mente la complessa topografia cel luogo, cerchi di visualis- 
Sarla nei minimi dettagli, badando in ogni momento che ciascun contadino ab. 
ia capito le sue indicazioni. Cacci dalla mente la preoccupazione per i suoi 
sentimenti elesue sofferenze personali... 

All'improvviso un ricordo balenò alla mia mente. Continusi la prova. Il m 
nologo alla fine riuscì bene e Konstantin Sergeevié ne rimase soddisfatto 
Quando le prove finirono, tornai a casa e mi concentzai su quel ricordo. 

Alcuni anni prima del mio ingresso al Teatro d'Arte, provavo una commedia 
al Teatro Korî. Il mio personaggio, il protagoniste, era un fallito che, sopral- 
fatto dalle difficoltà della vita, si vede costretto, per guadagnarsi da vivere, 
fare una scena pericolosa in un film: deve tuffarsi nel mare da uno scoglio altis- 
simo a rischio dela vita. Proprio prima di saltare egli si rivolge direttamente al 
pubblico in cerca di comprensicne © pronuncia un lanzo monologo pieno di 
tensione drammatica col quale intende fare testamento, Comincia col racson- 
tare il triste destino che l'ha condotto a mettere a repentaglio la propria vita. 
Egli non crede nella riuscita del salto, pertanto si congenda dai presenti e nelle 
parole conclusive del monologo chiede agli spettatori di ricordarsi di lui quan- 
do, dopo la sua morte, andranno al cinema con le loro ragazze e lo vedranno 
scomparire nell'abisso dell'oblio; che lo ricordino... c cos 

Tl commovente monologo è scritto con intensità drammatica, ma anche con 
un certo umorismo, come si addice a una commedia a lieto fine. Quel monolo- 
g0 mi piaceva molto. Decisi che il ito fine della commedia non doveva essere 
prevedibile, quindi quelli scena doveva essere interpretata con tutta la serietà 
€ la drammaticità confacente al caso. Il monologo doveva commuovere gli 
spettatori sino alle lacrime per aumentare alla finc la loro gioia per: felice epi- 


‘Lavorando sul monologo, cioè rileggendolo alcune volte, tentavo di trovare 
la chiave per raggiungere la massima espressione dei mici sentimenti. A volte 
ci riuscivo, a volte no. Durante una prova il monologo mi riuscì benissimo, i 
colleghi applaudirono e si congratularono con me. Ero al colmo della felicità. Il 
personaggio nel suo complesso mi riusciva abbastanza bene, ci mancava sclo 
questo tocco finale. Adesso che c'era quello, cra tutto a posto, Ma alla prova 
successiva un'amara delusione mi attendeva. Man mano che il momento del 
monologo si avvicinava, io pregustavo la soddisfazione di un successo ancora 
più completo, ma non fu così. Sin dalle prime battute sentii una nota falsa, 
non riuscivo in alcun modo a correggerle ca ritrovare il giusto tono della prova 
precedente, anzi più mi sforzave e peggio era. Non ottenevo neanche un'into» 
nazione corretta, neanche un barlume di vero sentimento: cra tutto privo di 
vita, vuoto, falso, Sconcertato, avrei valuto sprofondare per la vergogna. Be', 
non fa niente, l'indomani mi sarei concentrato di più. Ci avrei lavorato su la 
sera e tutto sarebbe filato liscio. Il fallimento è una cosa naturale. 
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Invece, nelle prove che seguirono non feci che peggiorare. Nonostante tutti 
ii sforzi, il sentimento che era sorto in quell'unica prova riuscita, non vole. 
va più tornare. Mi rimaneva soltanto l'eterna consolazione dell'attore: che il 
sentimento comparisse in occasione della rappresentazione dinarzi al pubbli. 
<o. La prove generale fi un distro. Finalmente dopo una notte insonne una 
giornata penosa, mi reca allo spettacolo. Sîn dalla prima scena tutto andò per 
fl otglio, il successo si delincava più chiamemente di cene ln acent. Poco pe 
ma del monologo fatal, ricevetti applausi scroscianti. Mi sentivo ricco di sen- 
timenti profondi e digicia creativa. "Se potessi preservare intatto questo stato 
di grazia sino al monologo!”, pensavn. Tentai di non farmi distrarre, evitai i 
colleghi, mi isolai. Finalmente arrivò il momento fatale! Entrai in scena, pro- 
ii Ia prima battuta, qualcuno fra il pubblico tossì fastidiosamente. Mi fe- 
ce rabbia, ma mi trattenni. “Se riuscissi a non disperdere i miei sentimenti 
pensavo. Continuai il monologo, ma chissà perché pronuncisvo le parole som 


messamente come per la paura di disperdere ciò che aveva dentro di me, ma a 
un tratto avvertii con terme che dentro di me non era rimasto niente. Gli 
spettatori cominciarono a tossine sempre più insistentemente e io mi adiravo 
contra di loro e contro me stesso. Alla fine decisi di ‘forzare’ un po”, ma fu an- 


A Ria div pei i sdicrisi 
la iena indifferenza el pubblic perl mio ua 

Petzioaggio, che avevo pes e quasi bl entegoente mueqpeciao;si pole. 
tm espellere vs fiasco complet dal mociante che nero [lito ell cena 
principale, e quella în funzione della quale ere stata costruita tutta l'azione 
Precedente, Gli spettacoli successivi replicarono l'insuccesso della prima. Non 
proce lai parita guai icrticti cho Fava piovitania coli sli 
® che non volevano tornare. Dicono che l’arte sia difficile, che bisogna lavora 
ze malto, Lo capivo perfettimente, ero pronto a lavorare per superare quel me: 
ledetto monologo. Ma in che modo dovevo lavorare? Che cosa dovevo fare? 

* Più sforzi facevo peggio era. Ero dominato da quel sentimento, noto a tut. 
Tiglliottori, di verpogua per so stere per li propia aiiocasea di filetto Nel 
tesintivo di difenclermi da quella sentesione ivolianta dareste uno spatticolo 
Cic 
perionaggio, soprattutto mentre si avvicinava il momento fatidica. Proprio 
prima de e dietro le quinte chiacchierai con i miei compagni, raccon- 
tai ose risi, feci l’occhietto alla mia partner. Entrai in scena con la massi- 
ma indifferenza, caleiasimo gettei uno sguardo allo spettatore più vicino 
COSO ia e 
prestò attenzione. “Ab, ti stai interessando, allora eccotene ancora..." Vedevo 
<he anche iavol vicini ti secsltavano con attensiene: Incoraggisto; cominciai 
a sviluppare la linca dei mici pensieri. La sula iti. Percepivo l'arenzione del. 
l'intera sale, Cominciai a preoccuparmi: mi sentivano bene gli spettatori del 
loggione? Arrivavano anche a loro i miei pensieri? Mi rivolsi anche verso di lo- 
10. Sentivo che anche loro mi comprendevano perfettamente e timpatizzavano 
con me. Continuai a recitare con crescente entsliemo e animazione e quando 
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ebbi concluso il monologo con le insistenti richieste che gli spettatori in sala 
dopo la mia morie andassero a vedere il film e si ricordassero di me nel mo- 
mento del mio volo mortale; uscii di scena fra gli applausi. Hai visto?! Tutto 
all'inverso. Era del tutto superfluo concentrarsi sul personaggio, al contrario 
Bisognava a cut conti prendere Je distanze de eso. Ere flo, Avevo 
scoperio una nuova legge! Non si trattava di una delle innumerevol a 
SIE qual aiieone E nie dl eccesso e che non evvenano mal Nal mio 
Caso era staio tutto molto convincente e chiaro. A quante porte avevo buisato 


€ poi al'inprovviso quel passaggio inatteso... 
‘Ma sin dallo spettacolo successivo le mic speranze crollarono e la mia sco- 


timenti vivi, autentici. Ora capivo che proprio la massima concentrazione 
frocaggio e l'antentie attenzione csiniscon e condizioni prescindil 
i per penetrare nel personaggio, Prima di tutto bisogna indirizzare corretta- 
ibn questa sticazione. I nici insacca in quello sortunto spettacolo ee 
0 la conseguenza del mio errare per sentieri sbagliati, devianti, e era bastato 
che me ne allontanassi una volta per ottenere già dei buoni risultati. Ero capi- 
tato per caso sulla strada giusta che mi aveva portato al successo. Ma non sem- 
pre si hanno queste fortune, e l'allontanamento da una delle tante strade sba- 
Bliate non comporta necessariamente che si possa imboccare quell'unico giusto 
cammino dell’azione autentica, organice, Stanislavaldj mi aveva condotto sulla 
retta via durante la prova sul monologo di Vanetka cio l'avevo trovata per ca 
50 nello spettacolo che ho descritto quando, entrato per caso in sintonia con 
uno spettatore, avevo attirato nell'orbita della mia attenzione l'intera sala e 
avevo sinceramente voluto strappare a ognuno dei presenti la promessa che 
avrebbero esaudito il mio ultimo desiderio. 

Nen è lo stesso compito di Vanetka quando spicga ai contadini dove abita 
sua madre? Solo che nella commedia al Kor$ dovevo comunicare non con i per- 
sonaggi sulla scena, come accade di solito all'attore drammatico, ma con le per- 
sone sedute in sala il che è piuttosto inusuale nella nostra arte. Penso che que- 
sta fosse la causa principale della mia difficoltà. 

La prova con Stanisluvskij sul monologo di Vanetka dette solo l'impulso ai 
nici pensieri in quella direzione. È chiaro che a quei tempi essi non potevano 
avere neanche approssimativamente quella chiarezza con la quale li espongo 
adesso. Il trasferimento dell'attenzione, da parte dell’attore, dalla ricerca dei 
sentimenti dentro se stesso all'esecuzione del compito scenico, è una delle 
grandi scoperte di K.S, Stanislavskij che risolve uno spinoso problema della 
nostra tecnica. 

Questo significa che Stanislavskij rifiutava il lato emotivo della nostra crea- 
tività? Assolutamente no, anzi ne parlava spesso e riteneva che il lavoro del- 
l'attore diventasse vera arte solo quando l'attore vi immetteva autentica pss- 
sione e vivo temperamento. Contemporaneamente, il regista liberava l'attore 
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dalla eccessiva concentrazione sulla propria creatività, elimi 
che l'attore si compiacesse dei propri sentimenti e indicava l'unico vero cam. 
mino verso la manifestazione degli autentici sentimenti dell'attore, diretti al. 
l'esecuzione del compito scenico in attiva interazione conil partner 

Molti anni dopo la prova che ho descritto, mi capitò di parlare con K.$. Sta- 
nislavsbij del sentimento creativo, della concentrazione dell'attore in palcosce- 
nico e di altri argomenti ancora, strettamente collegati con la prova del mono. 
Jogo de I dissipatori e con l'episodio al Testro Kork. Tra l'altro dissi che la con- 
centrazione e, in generale, l'atteggiamento serio verso il proprio ruolo non 
sempre denno buoni risultati. Anzi molti attori sono convinti che una certa 
dose di superficialità, indifferenza e cinismo verso il proprio lavoro ha sovente 
gorantito loro maggiore successo. Tutti gli attori sanno che quando, per un 
motivo qualsiasi, ci si sforza di recitare meglio, immancabilmente si rende di 
meno. Questo accade soprattutto quando c'è qualche persona importante che 
assiste allo spettacolo. In questi casi l'attore si concentra al massimo € nella 
maggioranza dei casi va incontro al fallimento più completo 

‘Accennai cautamente a Stanislavsli che anchio condividevo in parte que- 
sta opinione perché mi era capitato di constatarne più volte la validità perso- 
nalmente soprattutto quando mi esibivo nella lettura di versi. In quella forma 
d'arte raramente riuscivo bene, ma i pochi successi li avevo ottemuti immance- 
bilmente le sere in cui dovevo affrettarmi per andare da qualche parte dopo lo 
spettacolo. In quei casi un solo pensiero mi dominava: sbrigarmi a leggere e an- 
dare via. 

— E cosa le ha fatto pensare di aver recitato bene in quelle occasioni? 
— Me ne accorgevo io stesso e... 
SE: 
— Peri successo che otteneva con il pubblico. 

il primo che il secondo possono essere criteri di giudizio sbagli 
— Be”, alla fine gli organizzatori e gli altri interpreti che avevano assi 
mia esibizione mi dicevano che... 
— Uhm, uhm, begli acciarponi quelli. Quando recitava male, non era a causa 
della concentrazione e dell'attenzione 0 dell'approccio serio 0 di altre condi- 
zioni tutte indispensabili nel lavoro di ogni arcista. Semplicemente la sua con- 
centrazione non era diretta in modo corretto, ecco il guaio... E quando rigetti- 
va quella falsa concentrazione che le era d'impaccio, le rendeva meglio. Ma se 
fosse stato capace di indirizzare l'autentica attenzione e la concentrazione sul- 
l'esecuzione del concreto compita scenico, allora sarebbe stato perfetto, 

Non avevo mai capito che cosa fosse il ritmo nè alla scuola di teatro nè con 
nessun altro regista con il quale avevo collaborato, Anche se mi era capitato 
spesso di sentire questa parola in teatro dagli addetti ai lavori negli anni che 
precedettero immediatamente il mio ingresso al Teatro d'Arte, nessuno me ne 
aveva dato chiara spiegazione (sto parlando del ritmo applicato alla recitazio- 
ne). Pertanto questa fondamentale questione rimaneva ancora irrisolta per me. 

Purtroppo ancora adesso il concetto di ritmo sfugge a una definizione preci- 
irlo, ma ‘ritmo’, ‘tempo’, ‘tempo-ritmo', ‘ritmo-tempo' 
‘non s0n0 espressioni correnti sulla bocea di registi, attori e critici teatrali? Pro- 
vate però a farvi spiegare esattamente da uno di Joro il significato di queste pa- 
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role e questi non sarà in grado di soddisfare minimamente la vostra curiosità e 
Soci temine conti geni, privi di ulugae sppicazione pratica. 

Ta passato nella cerroinologia teatrale ecisteva une parola universale: ‘tano’ 
Esistevano il ‘tono’ per il nasce e il ‘tono generale’ dello spettacolo e 
TESE potere copies piacere I 00o?. Foteva core che lo perscalo 
‘calasae di tono' e che all'attore che entrava in scena fosse richiesto nel mezzo 
Aell'arioia di lalsare sono! Nessa sapore csattipante colma si fica e 
attore, eatrendo in acend, si limitava semplicemente a secliaze a voce più alta 
degli alti. L'espediente risultava stonato, l'attore ‘no aveva trovato il tono 
giusto' e s'infiacchiva rapidamente, l’azione continuava a ‘calare di tono', fino 
aquanida ica puoredeva dualovsa che; indi poncdeniitoscre dalla volontà dagli 
fra le arie Voc (Ao spricolo caigiangera Valera 
giusti. In seguito ciascun attore si sie ilioeeito di nyee alito li tons'ie 
fica di rado ne nascera una dispute ra pi atto Nonsi veniva mal e capo dal 
CI Sa 
che cose forae questa ‘tono dallo spettacolo dol quale titti 1 preccsspeveno 

Credo Che solo Clopo tenaci riccrche Stenbiavskij fu.in grado di deli 
questi cinccrtò di ‘rifno!. Disagi le proveibo vato cccuicne di cuezvare 
‘come Konstantin Sergorvit spplicasee nella pratica le sue conoscenze in:querto 
campo. Ho visto prove fiacche che ai trascinavano a fatica trasformarsi mira. 
colosamente in prove tese, vivaci, attive come conseguenze della consapevole 
‘macricia egutica e doll'alilià di spolicare palla pratica ia Hus delos! 
ritmo. Una cosa simile avvenne mentre provavamo una breve scena de ] dissò 
nil apoconfstile mentre sonia colica Vasta pei 
possibili idinerari, viene sccalappiato da alcuni uruffatori che lo coinvolgono 
"il gioco delle carte; Rischia/di pentire simsorgecllo che plisiziane delle s69 
ma sottratta dalla cassa di Venetka, e questi è terribilmente impaurito. Ma ec 
c0 che si giunge in una stanzioncina e l capo-contabile interrompe Îa partita, 
salta pid dal cao porsodane a bor aa bicoliccioa di vola Albruttoe deli 
rione. La fermata è molto breve. Vanctka ha seguito il ‘compagno nell 
ipezscini di convincerlo a non tottate sol treno o alieno di distssaio pes fargli 
Rerderoli Ritpo) Ma ion? cosi ice gabbaze l'estate in pacchi sil cui sli 
del gioco. Questi è tutto preso dal desiderio di rifarsi della somma perduta al 
più presto e è molto diffi trattenerlo al buffet quando suona la campanella 
della stazione che annuncia l'imminente partenza del treno, Tanto più che Va: 
Getba la raivorboleio tosto lesione alia dico sal Elio) Siad 
viè!", La scena non veniva bene. sentivo che la colpa era mia, ma l’attribui. 
Ha a mia volta all’autore: che si può fare quando si ha a disposizione una sola 

dn 

Era facile per Tarchanov, lui sì che recitava a meraviglia quella scena; ne 
‘nta di parole da dire imcutro jo svevo sins fas sola: ‘Filipp StcpanonithFi 
lipp Stepanorié”, tutto qui. 

Trmmegiante i mio stupore quando Konstantin Sergeevit disse: 
— Vusilj Osipovit, 1enga presente che questa scena è sua, ki hi 
cipale qui, non Tarchanov. 

Pv rien eno REA 
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parte prime 


— Questo non ha importanza. Lei ha un compito molto attivo: trattenere a 
ingl di risalire ul treno. Il modo in cui esegui. 


Tarchanoy si 
nica occasione di salvezza. Be', provi. 

Facile dire “provi” E come? Me ne stavo fermo in piedi, confuso. 
_— Allora, dov'è Tarchanov e dov'è il treno? Cerchi di fissare bene nella mente 
CORE ERESSE SSSTO 
è del 


— Lei non sta in pi 

Stare in piedi al ritmo! Che vuol dire stare in piedi al ritmo? Camminare, 
danzare, cantare al ritmo lo capisco, ma stare in piedi? 

— Lei veramente se ne starebbe in piedi in quella maniera se la partenza di 
Tarchanov potesse avere terribili conseguenze per lei? 

— Mi scusì, Konstantin Sergeevié, ma io non ho nessuna idea di che cosa sia il 
ritmo. 
— Non ha importanza. Ecco ì, dietro l'angolo c'è un topo. Prenda un bastone 
«si metta in agguato per colpirlo non appena esce... No, così le stuggi 

‘attentamente, più attentamente. Non appena batterò le mani, 

No, così èin ritardo! Ancora una volta... ancora. Si concentri 
sia in modo che il colpo del bastone si i 
Ecco, vede, adesso li sta in piedi a un ritmo completamente diverso da quello 
di prima. Sente la differenza? Stare in piedi in agguato per un topo comporta 
tun ritmo, guardare una tigre che si avvicina quatta ne comporta un altro ben 
verso, Guardi attentamente Tarchanov, prenda in considerazione ogni suo 
gesto, Ecco adesso ha dimenticato il treno distratto dal cibo. Questo è un van- 
taggio per lei che può riprendere il fato e guardare a che punto è il treno. Può 
persino fare un salta per un secondo sulla piattaforma per poi tornare imme- 
diatamente a controllare il contabile-Tarchanov, Cerchi di indovinare le sue 
invenzioni, di intuire i suoî pensieri. Foco si è ricordato del treno, fruga nelle 
tasche per pagare la vodka. Si dia da fare per distoglierlo, per trattenerlo all 
buffet a qualunque costo. La sua volontà di portare a termine l'azione la co- 
stringerà a muoversi e a stare in piedi a un ritmo diverso da quello di ora. Su, 
provi. 

Questo elemento, per me nuovo, della nostra tecnica, il ritmo, mi interessa» 
va enormemente. Continuai a provare la scena con entusiasmo, tentai di affer- 
rare l'essenza del compito da eseguire, ma non funzionava, Non riuscivo a ese- 
guire nulla di quello che mi suggeriva Stanislavskij. A volte mi affaccendavo 
frettolosamente senza considerare minimamente il mio partner, alte volte riu» 
scivo a prestare attenzione a Tarchanov ma tutti i miei movimenti rallentava- 
no, si appesantivano, 

Stanislavskij tentò in mille modi di indirizzarmi sul giusto cammino dando 
mirabili dimostrazioni della sua capacità di dominare ritmi diversi. Prendevi 
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un qualunque semplice episodio della vita quotidiana, per esempio comprare 
tn giornale al chiosco della stazione, e lo interpretava con ritmi Com. 
prava il giornale un'ora prima della partenza del treno e non sapeva come am- 
mazzare il tempo, oppure lo comprava quando suonava la prima o la seconda 
companella, oppure quando il treno era giù in movimento. Le azioni da com- 
iano diverso e Konstantin Ser. 
Reevit era capace di fare questi esercizi în ue sequenza: intensificando 
il ritmo, rallentando il ritmo 0 cambiandolo improvvisamente. Fu molto con- 
vincente. Compresi che egli dominava quella tecnica grazie a un tenace lavoro 
muse stesso. Vi a, la tscnica, l'autentica e tangibile tecnica della 


dirà delle dita e esse acquistano sicurezza, elstici 
ha mai dubbi che tali esercizi, eseguiti coscienziosamente e costantemente, a 
lungo andare miglioreranno lo sviluppo della sua tecnica. Ecco fu proprio 
utt frotaramol quesione dl io e Eonutin Serge le e 
a brillante dimostrazione della sua tecnica così semplice e pura, che io percepii 
Fadficià cale nori meniese quell dell de oseditti, © 0 Uno 
— Allora, a che sta pensando? È tutto molto semplice. Provi a vivere con un 
ritmo diverso. Questo si può ottenere anche con procedimenti puramente este. 
riori. S sieda velocemente, adesso si alzi, si siede di nuovo, cambi rapidamen- 
te dieci, dodici posizioni al minuto senza riga lei 
Come la dirigerebbe se fosse lci il direttore d'orchestra di questa scena?... No, 
questo È andare, mentre qui dovrebbe esserci un presto. Riesce a capire? Riu 
scire a trattenere Tarchanov al buffet è questione di vita 0 di morte. Se nella 
vita le capitasse una cosa simile, ci starebbe davvero a pensare tanto? Come 
agirebbe? 

Senza che ce ne accorgessimo ci trovammo completamente coinvolti in que 
sto strano gioco, Tarchanov tentava di uscire dalla stanza e io non lo lasciavo 
andare, senza toccarlo però, questa era una condizione indispensible. Questo 
g;ioco a poco a poco aveva assunto l'aspetto di una seria competizione e tutti e 
due ci cimentavamo nella lotta. Stanisiavakij capì subito la situazione esi mise 
quicto in disparte. Era quello che voleva. Prendevamo sempre più gusto al gio- 
co. All'improvviso suonò la campana che annunciava la partenze del treno. 
Rallentammo Îl ritmo. 

— Perché vi sicte fermati 

— È finita, 1 treno sta partendo. Non ha più senso continuare la lotta. 

— Nient'affatto, è proprio qui che raggiunge il suo apice! Questa è soltanto la 
secondi campanella, cè ancora la terza e poi il fischio. Solo dopo il fischio ci si 
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può rilassare perché l'esito della lotta è iù deciso. Nel frattempo il ritmo cal 
za scmpre pîù.., Continuate 


Rinnovammo la letta e Konstantin Sergeevit dette disposizione che la terza 
camparella c il fischio si sentissero solo al suo segnale. Ci trattenne in quella 
lotta accanita forse per altri venti minuti, eppure non sentivamo diminuire la 
nostra inventiva, Al contrario, in preda all'entuziasmo, sviluppavamo il nostro 
tema più intensamente, con più varietà tanto che quando alla fine si udì il fi- 
schio della locomotiva che annunciava la partenza del treno e la fine della lotta 
tia il contabile e il cassiere, a me dispiacque persino di interrompere quel gioco 
affascinante, ra tato od piacevole sentire dentro quell intesa pdzione! 
Inventare espedienti di interazione con il mio partner mi aveva dato gioia, Er: 
sbalordito dal fatto che una scena del genere potesse essere creata dal nulla. 
Eppure la mia parte in quella scena sul copione si riduceva alla ripetizione di 
una sola frase: “Filipp Stepanovit! Filipp Stepanovit!”, Qualunque attore al 
Înio posto avrebbe detto come me: ‘“Qui non c'è niente da recitare". E vedi 
che era successo! 

Quella scena era di secondaria importanza nello spettacolo e in seguito fu 
molto ‘tagliata’. Non si poteva recitare quell'episodio come avevamo fatto nel- 
Ja prova che ho descritto, Tuttavia le tracce del lavoro svolto ebbero una profi- 
eva influenza su di noi. In seguito recitai quella scena in modo conciso, ma 
vincente cd mio approccio pis sempre attraverso la cera de ino 
‘essa sottero. Durante le prove di quella scena mi feci una prima, seppure anco- 
ra vaga, idea del ritmo scenico, che in seguito sviluppai e definii finché non di- 


venne parte integrante della mia tecnica e strumento, a volte davvero miraco- 
Joso, per risolvere i compiti scenici 
"lavoro su l dissipatori continuava a ogni prova scoprivo qualcosa di nuovo. 


Ecco che cominciavano a profilarsi i contorni del futuro spettacolo. Ben presto 
sarebbero iniziate le prove di ripasso. Il lavoro di Stanislavskij aveva assunto 
tutt'altro carattere anche se a volte capitava ancora che si soffermasse a lungo 
sul semplice ingresso in scena di un attore. Mi ricordo che un caso del genere 
accadde mentre provavamo la scena nello scompartimento del treno, quando il 
contabile e il cassiere scambiano un rapprescatente di una ditta di litografie 
per un investigatore di polizia. Stanislavslsi, del tutto tamente, con- 
centrò tutta la sua attenzione prorio sull'ingresso in sé dell'attore-rappresen- 
tante nello scompartimento e con insistenza inconsueta tentò di ottenere risul- 
tati che non i erano chiari, cavillando su ogni dettaglio, su ogni gesto. Questo 
meticoloso lavoro si protrasse per almeno due 0 tre ore. Eravamo tutti sul pun- 
to di perdere la pazienza, soprattutto l'attore che interpretava il rappresentate 
te e ognuno si domundava che cosa sarebbe accaduto quando avremmo prova: 

to lascena vera e propria, che, tra l'altro, non i riusciva molto bene. Ma Kon 

stantin Sergeevié, una volta ottenuto il risultato che voleva dall'attore (e ilsuo 
‘ingresso nello scompartimento fu davvero magistrale), sembrò aver perso inte- 
resse per la scena che seguiva. Capiva finalmente dove voleva arrivare: voleva 
che il rappresentante di litografie entrasse nello scompattimento proprio come 
sarebbe entrato solo un investigatore di professione sulle tracce di criminali, 
deciso n non lasciarsi sfuggire un'eccellente occasione di gloria. L'effetto fu 
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sorprendente: Tachanov e io cominciammo inconsciamente a aver paura, Reci- 
tammo la scena con grande naturalezza, Konstantin Sergeevit non ci interrup- 
pe, lanciò solo un suggerimento a Terchanov: 

— Nel momento di maggiore tensione provi a accendere una sigaretta, ma fac- 
cla in modo che le labbra le tremino e le impediscano di centrare lu fiamma. 

Tarchanov eseguì l'azione con sorprendente maestria. I presenti scoppiaro- 
no a ridere. Poi Konstantin Sergeevit si concentrò sugli accessori di scena. 
C'erano dei giocattoli che il contabile aveva vinto a una lotteria, erano un po' 
rozzi. Stanislavskij li guardò poi si rivolse a Tarchanov: 

— Bisogna prendere dei giocattoli veri... questi sono troppo rozzi perla sua f- 
‘ne recitazione. 

E pussò alla scena successiva. 

Devo dire che queste pause sulle singole scene ormai erano un'eccezione. 
L'attenzione del regista era ora concentrata su compiti ben più consistenti: do- 
veva sintetizzare rutto il lavoro delle prove e dare forma allo spettacolo. 

Finalmente lo spettacolo fu pronto, Tn esso c'erano molti elementi validi: 
M.M. Tarchanov e N.P. Batalov recitarono egregiamente, alcuni spunti della 
regia erano di notevole interesse. Tuttavia lo scarso materiale drammatico © 
l'assenza di un'idea avvincente abbassavano il livello dello spettacolo. E Kon- 
stantin Sergeeviè non concepiva un'opera d'arte senza idee. Nonostante le sue 
straordinarie capecità, egli non era in grado di tirar fuori qualcosa da un mate- 
izle così informe e inconsistente. Lo spettacolo che presentammo al pubblico 
si riduceva a una serie di episodi magnificamente diretti e recitati ma privi di 
un preciso indirizzo ideologico e di un interesse di attualità. Ciò noa poteva 
soddisfare un maestro come Stanislavskij. Questa esperienza generò in lui in- 
quietudine e tormento creativo. Lo spettacolo non rimase a lungo in cartello 
ne. In una lettera che Konstantin Sergeevit mi inviò da Nizza in occasione del 
mio venticinquesimo anno di attività teatrale, è scritto: “Ricordo illavoro fati- 
coso, ma felice su Leanime morte e quello faticoso ma infelice su I dissipatori”. 

Non ho mai capito se recitassi bene 0 male il personaggio di Vaneika nel 
corso degli spettacoli. Era la mia prima interpretazione al Teatro d'Arte di 
Mosca e la questione del successo o dell'insuccesso mi stava molto a cuore. Le 
recensioni nei miei confronti furono di tono diverso: positive, neutrali e nega- 
tive. ‘Ecco un'attore brillante che si è messo a studiare e è sfiorito". Ripeto 
che non sapevo neanche io se recitassi bene o male. Comunque cominciai a en- 
trare nel personaggio e a ottenere qualche successo personale col pubblico, per- 
sino degli applausi. E la cosa mi piaceva. Facevo il confronto con lindifferen- 
za del pubblico ai primi spettacoli e mi dicevo: “’Ecco finalmente i frutti del le 
voro di Stanislavskij! Che peccato che non sia presente allo spettacolo! Non 
importa, avrà ancora occasione di vederlo”. E infatti lo vide presto. 

in primavera la compagnia, con Stanislavskij in testa, sì recò in tournée a 
Leningrado. Tra le altre opere del repertorio c'era anche 1 dissipatori. Per me 
Leningrado aveva un significato speciale. Prima di tutto era la mia città, a essa 
erano legati i ricordi migliori della mia vita; la scuola di teatro, i teatri Alek- 
sandriskije Suvorinskj dov'era cominciata la mia attività creativa. 

‘A Leningrado avevo amici e conoscenti, molti dei quali erano presenti alla 
prova de 1 dissipatori, alcuni come rinforzo alle comparse nelle scene di massa, 


4’ 


altri come spettatori interessati alla regia di Stanislevskij. L'atmosfera che re 
gnava alla prova mi elettrizzava. Tutti sapevano quanto serupolosamente Kon. 
stantin Sergeevi& lavorasse alle prove di uno spettacolo da riportare in scena 
soprattutto quando il Teatro d'Arte era in tournée, Io ero tranquillo però: il 
mio personaggio era ben rifinito e non vedevo l'ora di mostrare quanto fosse 
brillante la mia recitazione sia a Stanislkij che ai miei amici e conoscenti le. 
ningradesi presenti alle prove. 

Le prove iniziarono dalla scena della taverna, una scena di massa piuttosto 
complessa. Nella prima parte dells scena non ero presente, dovevo entrare più 
tardi, Sino al mio ingresso tutto procedette senza intoppi, ma poi venne il mio 
tumo, attesi con impazienza la mia battuta e alla fine iruppi în scena. Mi pia 
ceva molto la mia entrata e quel giorno ne fui addirittura entusiasta, ma all'im- 
provviso: 

— Stop! 

La prova era stata interrotta e tutti erano rimasti di stucco. Non capivo la 
‘sausa dell’interruzione, in ogni caso escludeva che fosse per causa mia: quel 
giorno ero in gran forma 
— Che orrore! Che cosa sta facendo? Chi le ha insegnato a fare così? — 
dopo aver sussurrato qualcosa agli assistenti, continuò: — Dico a lei, Vi 
Osipovié! 

Jo cadi dalle nuvole: 

— Che c'è? 
— Solo a Char'kov possono recitare così. Che arrorel 

lo guardai di sbieco i miei amici leningradesi che mi fssavano incuriositi e 
dispiaciuti dala plstea. 

— Sia gentile, ripeta un'altra volta. 

Rifeci la mia entrata e di nuovo: “Stop! 
— Lei corre in scena per recitare. Lei sa in anticipo che cosa avverrà, quando e 
come, Perché sta entrando nella taverna? Per comunicare una notizia impor. 
tante a Filipp Stepanovi&. Ma lei lo sa dov'è seduto? La taverna è grande, c'è 
molta gente. Allora, come agirà? E il ritmo! Il ritmo! Perché ha un ritmo così 
disastroso?! Che orrore! Ancora una volta! 

E così impiegammo tutte le quattro ore della prova per rifinire quella mia 
entrata. Dopo aver raggiunto il suo scopo, Konstantin Sergeevit concluse la 
prova. Avevamo lavorato su una sola sce 

Il giorno successivo c'era la scconda e ultima prova de I dissipatori. Stani- 
slavsldi non poté trattenersi a lungo sui singoli episodi, ma mi accorsi di come 
mi osservasse attentamente per tutte lu prova e poi la sera della rappresenta 
zione. Dopo lo spettacolo mi comunicarono che Konstantin Sergeeviè mi pre- 
ava di passare da In in albergo il giorno dopo. 

Dopo avermi accolto con cortesia e affetto nella sua camera d'albergo, Kon- 
stantin Sergcevié mi disse un po' imbarazzato: 

— Allora, mio caro, ha dimenticato tutto quello che le ho insegnato. Ha resi. 
tata în maniera orribile, è un ritorno al vecchio stile. 

— Konstantin Sergeevit, mi sono un po' confuso alle prove e così ieri allo 
spettacolo non ho reso molto. Ma prima, al Teatro d'Arte, recitavo piuttosto 
Bene e piacevo al pubblico. 
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— È molto triste che veda l’arte in questo modo. Non è sempre giusto quello 
che apprezza i) pubblico. Un tale mi ha ielfonato in incognito... Era seonvol- 
to dale sua Intepretazione. ù 
Allora non sapevo che quel “tale in incognito” cra solo uno spauracchio che 
Kontantin Sergeevit usava per far colpo sull'atiore. Tirava fuori questo “tale 
in incognito” in qualità di giudice imparziale per controbilanciare se stesso, 
che forse era un giudice troppo pedante. 
“Trattenendomi in una lunga conversazione mi spiegò la differensa tra quello 
cheil personaggio era stato e quello che era divenuto. i 
E° prima aveva trovato nel personaggio lininterrotta linea organica delle 
‘tionie la seguiva di avvenimento in avvenimento puntando verso il suo obiet: 
tivo. Poi, durante gli spettacali, il pubblico ha rcagito positivamente in alcuni 


conduce a recitare ‘pezzetti’ separati per strappare fucili applausi a scena aper- 
ta 0 alle uscite di scena. Consideri il personaggio un tutt'uno, Faccia in modo 
che lo spettatore segua lo sviluppo della logica della sua luta, lo coinvolga nel 
suo destino in modo che questi non le stacchi più gli occhi di dosso nel timore 
non solo di applaudire, ma anche di compiere il minimo gesto che gli possa im- 
pedire di osservare tutte le sfumature del suo comportamento. Ua vero attore 
fecita così: non vuale divertire, ma far breccia nell'anima dello spettatore. 


Nel periodo che intercorse fra i due spettacoli principali a cui partecipai sor 
ro la direzione di Stanislavskij, di canto in tanto, mi incontravo con lui per une 
semplice chiacchierata, oppure per assistere mentre lavorava a qualche spetta: 
colo al quale non ‘parte. Un giorno mi dissero che Konstantin Sergee 
it avrebbe ripreso Il gierdino dei ciliegie voleva che io fossi presente alle prove 
perché in quello spettacolo sarei stato il sostituto di I.M. Moskvin perl perso 
Raggio di Epichodov, Una tale notizia mi avrebbe comunque emozionato, ma 
in quelle circostanze l'emozione fu particolare. 

Circa venti anni prima, durante la Quaresima, ll Teatro d'Arte di Mosca era 
venuto in tournée a Pietroburgo e per la prima volta io capitaî a un suo spetta- 
colo, Si trattava proprio de I giardino dei ciltegi di Cechov. Ho già descritto le 
impressioni che ricevetti da quella rappresentazione. Dopo lo spettacolo, mi 
recai nel solito ritrovo peri nostri incontri fra attori, al club teatrale sulla Pro; 
spettiva Liteinyi. Ma quella sera non ero attratto dai consueti divertimenti: il 
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tavolo verde 0 il buffet. Volevo stare un po' solo a riflettere sullo spettacolo 
che avevo appena visto. Mi sedetti sulle poltrona di uno dei comodi salor 
del club e non mi accorsi che era entrato idolo del pubblico Jurij Michajlovié 
Jur'ev, superbo artista e uomo di rare qualità. Nonostante le maniere un po' 
affettate, Jurij Michajlovi£ era una persona gentile e affabile, e con me era 
ticola:mente affettuoso. Mi era stato riferito che aveva una lusinghiera opinio- 
ne delle mie prove d'esame al Teatro Aleksandrinski con le quali avevo coro- 
‘ato il mio corso di studi. E ora la sua voce vellutata, eccezionalmente piace- 
vole, veniva mi dai miei pensieri: 

— Perché se ne sta Î tutto pensieroso? 

Si sedette accanto s me e ci mettemmo a chiacchierare. Parlammo sino dl- 

l'alba nella penombra accogliente del salottino seduti sulle comode poltrone. 
Cominciamo dal Teatro d'Arte, Jurij Michajolovi& condivideva il mio entu- 
siasmo per la sua arte, tuttavia a volte criticava piuttosto aspramente i teatro 
di Stanislavski per difendere le tradizioni dei suoi amati teatri, l' Aleksandrin- 
stij i Pietroburgo e il Malyi di Mosca. Parlammo della nostra arte in generale, 
della tecnica dell'attore, delle difficoltà creative. Jurij Michailoviè era un r: 
presentante di quella scuola in cui si lavorava costantemente e tenacemente su 
se stess, si perfezionava la propria arte e si considerava il lavoro l’unico alleato 
aifidabile per raggiungere certe vette. Prima di separarci, all'alba, riversai an- 
cora una vlt crete dl mi etimo pe lino dl ig, 
ticolare, per I.M. Moxkvin che recitava magistralmente il personaggio di E; 
chodor e mi lamentai un po' per le mie prospettive personali. Congedandosi 
estringendomi la mano, Jurij Michajlovit disse: 
— Caro amice mio, non ha motivo di preoccuparsi per il suo destino artico: 
Jci è indubbiamente dotato. Incominci e lavorare come ci deve e la noteranno 
subito, riuscirà a scegliere un teatro a suo piacimento e in una ventina d'anni 
vedrà che tornerà da noîin tournée col Teatro d'Arte di Mosca interpretendo 
Ici stesoil ruolo di Epichodov cio verrò a applaudirle 

Presi quelle parole di Jurij Michailovit come una delle sue solite gentilezze, 
tuttavia mi fecero bene al cuore. 

Ricordi quell'episodio quando mi dettero l’incarico di sostituire Moskyin e 
soprattutto quando andei per devvero a Leningrado per interpretare Epicho- 
dov, Erano passati più o meno venti anni da quella conversazione con Juri 
challovital club teatrale sula Prospettiva Litcjny]. 

Riprendendo I/ giardino dei ciliegi, Konstantin Sergeevit tentava come sem- 
pre di distruggere i cliché che si erano accumulati nella recitazione degli attori 
Ma quella volta non si limitò a quello, mi sembrò che cercasse di rivedere l' 
terpretazione iniziale dello spettacolo, sradicando le più piccole tracce di sent 
mentalismo che vi rimanevano, cercando di guardare agli eventi in modo più 
attuale, Riuscì solo parzialmente nel suo intento, 1 tempi ristretti e una certa 
resistenza da parte degli interpreti gli impedirono di realizzare appieno i suoi 
piani. 

Moskvin provava la parte di Epichodov e io sfruttavo di tanto în tanto le 
sue assenze per provare qualche cosa, ma senza Konstantin Sergeevié. Questi 
non aveva tempo per provare con me, tanto più che lui stesso era impegnato 
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nellinterpretazione di Gaev. Soltanto di sfuggita, quando gli capitavo sott'oc- 
chio, mi dava qualche spunto di riflessione sul personaggio. 

"Tenga bene a mente: se cercherà di fare la parte dello sciocco, nonle riuscirà 
un bel niente... Epichodov si immagina uno spagnolo passionale, molto distin- 
to, ma ha un muso co... 

"A quel panto sollevò con un dito la panta del naso facendo una faccia incre- 
dibilmente stupida 
CE non fnccia trucchetti, interpreti Epichodov come una persona seria e di- 
stinta. Certo è un po' mallestro, non riesce a camminare senza inciampare 0 
lasciar cadere qualcosa, ma considera questi suoi goffi incidenti delle manife- 
stazioni de fato alle quali è inutile opporsi, si può sorriderne. 

(Quando recitai per la prima volta il ruolo di Epichodov, Konstantin Sergee- 
vi; prima dell'inizio dello spettacolo, contrellò il mio trucco, mi fece una serie 
di raccomandazioni e nel corso dello spettacolo, quando gli fu possibile, mi os- 
servò attentamente. Nel primo atto c'era una magnifica trovata del regi 
Tutti escono per andare incontro alla Ranevskaia, il palcoscenico rimane vuo- 
to. Si sentono da lontano lo scampanellio della carrozza che si avvicina e voci 
confuse. L'incontro tra i nuovi arrivati e quelli che li aspettano: gridolini di 
gioia, risa, baci. All'inizio questi suoni si odono appena, poi mano a mano che 
gli attori si avvicinano diventano sempre più fort, finché alla fine la Ranev- 
“lcaja emozionata irrompe sulla scena seguita dagli alti. Poi l'azione prosegue 
secondo il testo dell'autore. Tutta la scena dietro le quinte era frutto della fer- 
tile immaginazione e del tenace lavoro del regista e produceva una grande im- 
pressione sugli spettatori. L’efferto era ottenuto ne! modo seguente: gli attori 
all'inizio si trovavano nel retroscena lontani dal palcoscenico, su una scala na- 
costa dietro una porta di ferro. Durante lo svolgimento della scena la porta si 
priva lentamente fino a spalancarsi completamente. Gli attori oltrepassavano 
la toglia della porta e si muovevano in gruppo verso palcoscenico, sempre re 
citando l'arrivo della Ranevikaja, infine entravano in scena e l'azione prose: 
quiva. 

‘Alla mia prima recita, ero molto emozionato e confuso. Quando arrivai alla 
pocta di ferro, la trovai già chiusa con rutti gli attori al loro posto. Ebbi paura 
di aprirla e rimasi D în attesa che aprissero la porta per unirmi poi agli altri 
mentre entravano in scena. Così feci, ma mentre mi univo all'entrata degli al- 
titti, Konstantin Secci mi inc un'occhiata di raverso o compresi 
che gli stava passando per la resta un pensiero che mi riguardava. 

‘Alla fine dell'atto mi convocò nel sui camerino e mi domandò: 

— Perché non era al suo posto? 

— Mi scusi, per l'emozione mi sono perso dietro le quinte. 

_ Ma trovandosi dal sto opposto della porta di ferro ha preso parte alla scena 
di gruppo? 

— Certo, certo, Konetantin Sergeev, — menti. 

— Cheorrorel.. Ci ha rovinato la scena. Ahimè! Primo, come ha potuto reci- 
tare con noi senza vederci? E poi la differenza di suono: noi eravamo dietro la 
porta di ferro, le nostre voci erano attutite, mentre li era dall'altra parte, la 
Sua voce quindi doveva avere una sonorità completamente diversa. Una stona- 
tura! La scena è delicata, tutta basata sulle sfumature, e li le ha distrutte. 
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Rimasi sbalordito. 
— Tutto sommato li non recita male, ma perché al primo ingresso in scena ha 
inciampato sulla soglia delle porta? Per mostrare subito che lei è un comico? A 


he gerve questo bilstrino de viin? I ersonagio deve avre uno sviluppo 
‘graduale. È molto meglio se lo spettatore la prende sul serio all'inizio. Le con 
Viene di più. Svilappando il personaggio, rivelandone le molteplici sfaccettatu- 


re ente, le catturerà l’attenzione del pubblico per tutta la durata del- 
o spettacolo: Perché imporre l publico dall'inizio: “’Ionete presente che so 
‘no un comico e oggi vi farò ridere”. Il pubblico lo capisce da solo chi è le. Il 
auo compito consiste nel seguire con la massima serietà la linca dell'azione tra- 
sversale, co la sua comicità non sarà buffoneria, ma autentica comicità da al- 
ta commedi 

Molto tempo dopo, quando ormai mi ero inserito con sicurezza nello spetta- 
calo I giandivo dei ciliegi e avevo recitato parecchie volte il ruolo di Epichodor, 
fu organizzata una prova nell’. 


re. Recitammo tutta la scena. Konstantin Sergeevit tacque a lungo, poi dis 
— Mi sembra che non comprendiate a picno quanto questa scena sia geniale. 
(Vi rudere conto di che tipo di powone ha neortito lschov in ques scensì 
La sole combinazione dei partecipanti ala chiacchierata, se ci pensate bene, 
‘non può non suscitare ilarità. C'è tutto un mondo di comicità. Fateci caso: una 
ragazza di campagna, sciocca, ben pasciuta, il ritratto della salute (Dunjaia) 
essre un signorina cagionvel, rgl e sfiato. Accanto a li 

spasimanti: i primo è un impacciato grandiglione ridicolo che si 
vanta della sua istruzione e del suo faralismo; il sccordo è un giovane balordo 
‘campagnolo che per il solo fatto di aver trascorso qualche anno a Parigi si con- 
sidera un aristocratico francese, un marchese per lo meno. Per completare la 
compagnia, una governante tedesca, cx amazzone di circo, attrice da baracco- 
‘ne, personaggio eccentrico che parla male il russo. Ciascuno vuole far sfoggio 
delle sue qualità dinanzi agli altr: la prima ostenta delicatezza di sentimenti e 
scosibilità, l'altro raffinatezza di modi, il terzo cultura c importanza, la quarta 
originalità di una vita estremamente interessante. Nessuno vuole ascoltare o 
persino riconoscere gli alti, ciascuno pensa solo a se stesso. Ognuno di loro ha 
un compito molto attivo; conquistare l'attenzione generale, sminuire Ì pregi al- 
truî, farsi ascoltare. Il tutto è reso più complesso dall'intrigo amoroso molto 
aggrovigliato tra Jada, Dunjasà e Epichodoy. Ecco la vera comicità, ecco dov'è 
la genialità di Cechov. Quale deve essere il vostro approccio? Come recitare 
‘questa scena? Qui c'è l'autenticità della vita, qui c'è l'acume ècchoviano che ci 
porta al limite della farsa senza ricadere nella caricature. Seguendo la propria 
Jinca trasversale, ogni interprete di questa scene deve essere serio al massimo 
grado, convinto della propria importanza. Più la lotta tra due contendent 
Condotta ciamente, con ricono stili mosse dilomaiche e + perte mi 
mnacce con la pistola in mano (pensate un po' agli slanci di passione spagnoli), 
Rtl ict i Go Me o rici la etti 
non riducete una grande opera d'arte in volgare banalità, siate severi con voi 
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stessi come artisti. Tale fu Cechov, ecco perché poté innalzarsi al livello della 
più alta comicità. 


Gli altri incontri con Stanislavskij che precedettero il lavoro su Le anime. 
more hon mi sono rimasti parcicolarmente impressi. Evidentemente non furo- 
‘no numetosi e significativi. In compenso dal momento in cui iniziò il lavoro su 
‘Le anime morte sino alla sua conclusione, ogni prova, ogni conversazione con 
Ju si fissarono saldamente nella mia memoria. À volte piccoli dettagli dei 
stri incontri emergono con tanta vividezza alla mia mente che mi sembrano av- 
venuti soltanto ieri. 

Il lavoro sul personaggio di Citikov costituisce la tappa fondamentale della 
ini tività artistica. In quell'occasione porci finalmente impacronirmi cons 
pevolmente di quegli elementi del sistema di Stanislavskij che fino a quel mo- 
mento mi erano rimasti oscuri. Non ci riuscl n un solo colpo. Segui una stra 
da difficile, patii molte sofferenze, traumi, fallimeni, speranze disilluse, ma 
‘nulla fece vacillare la mia fede che î cammino indicatomi da Stanislavskij fosse 
quello giusto. E anche se quel cammino non mi condusse al successo nei primi. 
spettacoli, ruttavia alla fine mi portò sulla strada che avevo sognato sin dai 
Banchi di ‘scuola e alla ricerca della quale avevo brancolato tanto tormentosa 
mente nel buio, 

‘Fu una di quelle occisioni delle mia attività teatrale che mi rivelarono la 
possiblità di Ulteriori progressi. 

Una volta che avrò esposto il procedimento pratice del lavoro, il lettore sarà 
in grado di comprendere da solo ciò che mi è coî difficile spiegargli con la tco- 

a, Pertanto passo all'esposizione di quelli che ritengo i ricordi più interessan- 
ti della mia esperienza con Stanislavski i ricordi legati al lavoro su Le anime 
morte. 
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Le anime morte 


V.G. Sachnovskij, uno del registi de Le anime morte, nel numero di Arte so. 
vistica del 15 ottobre 1932, scrisse: 

“Tl lavoro di Konstantin Sergeevit con tutti li attori sullo spettacolo Le ani- 
me manie costituisce uno dei capitoli più notevoli nella storia del Teatro d'Ar- 
te. Abbiamo gli appunti delle prove, alcune sono state trascritte per intero, al- 
tre parzialmente. Esse rimarranno nella memoria di tutti gli attori non solo co 
me esempi della straordinaria regia del geniale maestro sui personaggi di Go- 
gol", ma anche come indicazione di nuovi metodi di lavoro sul personaggio. 
Durante le prove gli attori hanno applaudito calorosamente K.S. Stanislavskij 
‘quando questi rivelava idee che rivoluzionavano il modo usuale dî vedere le 


Ineffetti, costretto a compiere una specie di miracolo dale particolari circo. 
inze nelle quali si svolsero le prove dello spettacolo, Konstantin Sergcevit 
bilità eutte le sue forze, tutto il suo genio di registarinsegnante i presenti 
rimasero senza fiato dinanzi a una tale dimostrazione di talento. Quali furono 
le particolari circostanze che agirono da amplificatore per leenergie creative di 
KS. Stanislavskij? Cercherò di esporle brevemente. 

Tn quel periodo, non pci così lontano, molti dei nostri teatri erano prigionie- 
ri di inveterate tendenze formalistiche. Alla ricerca della massima espressività 

ico essi si perdevano nei meandri di una sociologia di 

Sttapazzo che ricerreva spesso a forme di esagerazione esteriore, denominata 
col rome alla moda di ‘grottesco’. Regnava una specie di caos nella regia. Il 
sincero entusiatmo di registi di talento, ma confusi, soprattutto fra i giovani, 
conviveva con l'ingenua imitazione di mediocri dilettanti e con l'opportuni- 
smo di avventurieri che traevano vantaggio da quello stato di confusione, 

'Si potrebbe scrivere un libra intero semplicemente enumerando le assurdità 
« le curiosità delle loro trovare ‘innovative’. I capolavori dei nostri grandi 
“dtammatueghi classici venivano sbrindellati e ridotti in brevi episodi de cui si 
titagliarano opere che assomigliavano a trapunte di pezze variopinte, 1 perso: 
naggi venivano stravolti ‘ino 1 risultare riconoscibili in base al capriccio del 
regista che non teneva in nessun conto le intenzioni dellautore. 

Lo critica teatrale estetica era ovviamente dalla parte degli innovatori. 
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Straordinariamente attiva e battagliera, si scagliava letteralmente contro tutto 
ciò che conservava la minima traccia di buon senso nell'arte teatrale. Era logi- 
‘co che i suoi strali fossero indirizzati principalmente contro'il Teatro d'Arte di 
Mosca che non solo tentava di salvaguardare le proprie tradizioni realistiche, 
ma le sviluppava in direzione del realismo socialista, come testimoniava l'alle- 
stimento de 1L meno blindato 14-69 di Vsevolod Ivanov. 

TI regista V.G. Sachnovski iniziò a lavorare sul testo di Gogol' con una cer- 
ta propensione al ‘grottesco’. Non so quanto avessero contribuito K.S. Stani 
ie U Nemi Dantenko all fase iniziale dellaroro, di certo si non 
svevano assistito alle prove. 

V.G. Sachnovskij, regista dalla spiccata personalità, a quei tempi comincis- 
va appena a prendete dimestichezza con il Teatro d'Arte e il suo desiderio di 
Sviluppare i mezzi dell'espressività scenica non era ancora corroborata dall’e- 
Sperienza della pratica di regia del teatro. Uomo colto, conversatore affasci- 
Rante, egli pensava £ sì esprimeva per paradossi magnifici, brillnti e anche il 
suo metodo di lavora congli attori risentiva di questo gusto per il paradossale. 
Il suo lavoro non aveva la concretezza del regista professionista, ma era preva- 
lentemente caratterizzato da un approccio letterario e filosofico. Per penetrare 
L'essenza dell'opera di Gogol" noi attori fummo costretti a fare una serie di co- 
se che, purtroppo, non avevano alcuna utilità pratica. 

Sechnovskij ci intratteneva in conversazioni interminabili, in speculazioni 
molto argute sulla personalità di Gogol", sulla sua concezione del mondo, sui 
suoi rapporti con i contemporanei e così via. Andavamo nei musei per osserva- 
rei vari ritratti di Gogpl', studiavamo lesue opere, le lettere, la biografia. Pe 
chè mi rendessi conto in pieno del fatto che ci occupavamo di un commercio 
mori, Sachnovskij mi suggerì di andare al cimitero. Quello che Sachnovski 
diceva era sempre Înteressante e avvincente e più o meno corretto, ma manca: 
%a di concretezza. Per quanto frequentassimo cimiteri, musei, pinacoteche, 
per quanto ci dilingassimo in conversazioni entusiasmanti, tutta era troppo 
ctratto e alla fine risultava un peso superfluo per il nostro lavoro pratico. Tut- 
tavia lavoravamo con impegno, qualche volta trovavamo qualche buono spun- 
to, poi lo perdevamo; insomma vagammo senza punti di riferimento fino al 
giorno della prova generale alla presenza di Stanislavskij 

Non starò a descrivere neì particolari la prova generale e le mie impressioni. 
Dirò soltanto che Konstantin Sergeevi£ rimase sconcertato. Disse ai registi di 
non aver capito nulla di quanto aveva visto, che eravamo giunti a un punto 
morto, che avremmo dovuto incominciare tutto decapo, buttando via quello 
che avevamo fatto fino ad allora 

Non assitetti a tutte le conversazioni che Konstantin Sergeevit ebbe con i 
registi, con l'autore dell'adattamento, M.A. Bulgakov, e con gli altri parteci. 
panti al lavoro. Posso solo raccontare quello che venni in seguito a sapere da 
Toro e da Konstantin Sergeevit in persona. Riferirò soltanto quello che attiene 
strettamente al nostro tema. 

'Rievocando tutti i minimi dettagli del lavoro di Stanislavskij su Le arie 
morte, tutte le indicazioni che diede nel corso delle prove, credo di poter dei- 
nire con csatteaza la strada che egli scelse per salvare lo spettacolo. 

Indubbiamente, il primo compito per Stanislavski fu quello di travare il 
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cardine drammaturgico. Come impostare la trama dello spettacolo? Su che co- 
sa indirizzare l'attenzione del pubblico? Neanche una delle riduzioni sceniche 
del poema aveva avuto successo (ne erano state fatte più di cento!), Eppure in 
passato alcuni episodi separati de Le anime mort erano stati portati in scena 
‘on grande successo. Ma non appena si tentava di unire singoli episodi per ot- 
tenere un intero spettecolo, la ripetitività delle scene incentrate tutte sullo 
stessa tema, l'acquisto delle anime morte, senza un collegamento a un unico 
cardine centrale, non riusciva a catturare l'attenzione dello spettatore. A metà 
spettacolo il pubblico cominciava a dare segni dî noia, per quanto eccellenti 
fossero gli interpreti: Varlamov. Davydov, Dalmator e altri ancora. 

La parte più ingrata in tutti gli adattamenti scenici era quella di Citiloy, il 
personaggio che Gogol' aveva descritto così genislmente. Eali compare in tut- 
te le scene, ma poichè ripete quasi letteralmente le stesse cose, viene ben pre» 
sto noia allo spettatore che finisce per ignorarl; inoltre il pubblico viene di- 
tratto dall'intera galleria dei più vari e colorit rip gogoliani che circonda Ci. 
8ikov (proprietari terrieri, contadini, impiegatistatali) 

pes: sul personaggio di Citikov Stanislavskii decise di impostare l’intrec: 
cio dello spettacolo. A questo scopo, fu modificato persino l'adattamento sce- 
nico e il lavoro di Stanislavskj con gli attori prese una direzione a esso conf 
cente. 

La carrera di Cizitoo, questo doveva essere il tema dello spettacolo. Così 
aveva deciso Konstantin Sergeevié. Questo vuol dire che Stanislavskij limitò il 
testo a quest'uinico compito? No, naturalmente. Egl sì rendeva perfettamente 
conto delle leggi del teatro e sapeva che più un'opera teatrale è rifinita nel suo 
spessore drammatico, più essa è attendibile come veicolo di idee. Se un'opera è 
imperfetta, sta al regista perfezionarla, non con l'aggiunta di orpelli che distol- 
gono l'attenzione dello spertatore dall'essenza dell’opera, ma con i consolida 
mento della linea trasversale. 

Durante una prova Konstantin Sergeeviz mi dis 
— Che fare con Cizikcov? Come evitare questi arrivi rutti uguali, queste con- 
vessazioni monatone tutte sullo stesso argomento? Possiamo risolvere il pro- 
‘blema solo con l’azione trasversale, Dobbiamo dimostrare che il piano di com- 
prare i servi morti nasce in lui per un csso: il progetto poi si amplia, cresce, 
giunge all'apogen e alla fine crolla inesorabilmente. Se dominerà l'azione tra: 
sverae i questo personaggi, i noree gloria Male costerà mlt fatica 

compito che Stani 
peliiota 5 


tervento di Stanislavsli, ma certo non erano all'altezza del vero Citikov del 
poema di Gogol*. Inoltre i nostri precedenti tentativi di deformare il personag- 
gio gogoliano, di creare il ‘grottesco’, una maschera al posto di una faccia uma- 
na, di ‘rifinire’ un personaggio già perfetto senza il nostro intervento, avevano 
distorto în me ogni idea di verità, dî verosimiglianza, e in generale di umano e 
otganico, paralizzando l'intuizione genuina e l'aspirazione alla creatività. L'in- 
flbvenza della moda teatrale allora in voga, che ci sveva farto assumere una falsa 
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posizione nel confronti del lavoro durante le prime prove, ci aveva finalmente 
condotto in un vicolo cieco per la creazione. Solo una persona con una grande 
esperienza di teatro avrebbe potuto tirarci fuori. 

2° Ha tutte le giunture slogate — mi disse Stanislavskij al nostro primo în- 
contro dopo la prova generale. — Non ha neache un organo al sso porto: devo 
prima curarla, sistemare tutte l articolazioni e insegnarle di nuovo a_ cammi- 
‘are, non a recitare, ma solo a camminare. 

Scno queste le circostanze che Stanislavskij doveva affrontare per riuscire a 
raccontare correttamente in forma teatrale il semplice soggetto della carriera 
del consigliere collegiale Pavel Ivanovit Citikov, Kotstantin Scigeevit non ci 
parlò prima del tempo degli importanti obiettivi che sì prefiggeva per lo spet- 
tacolo. Questo rientrava nel suo sistema. 

— È capace a mercanteggiare? — mi domandò. 

— Come ‘mercanteggiare’? 

_ Riuscire a comprare qualcosa a poco prezzo, per rivenderla rincara 
Rettere la sabbia negli occhi del cliente, vantare la propria merce e det 
quella del venditore, indovinare il suo ultimo prezzo, piangere miseria, giurare 
è spergiurare e così via 

— No, non nessono affatto capace. 

— Deve impararlo È la cosa più importante per il suo personaggio. 

Alle prime prove Konstantin Sergeevit convocò solo me per riassestare le 
mie giunture slognte. Lavorava con cura e delicatezza, proprio come un medi- 
0 col paziente, Solo adesso mi rendo conto che quegli incontri miravano pri 
ma di tutto a impostare e modellare la linea organica del comportamento fisico 
di Cidikov. Era questa la sua terapia e questo metodo, che in seguito egli pro- 
pose come il più corretto per dominare interamente il personaggio, prese il no- 
me di ‘metodo delle azioni fisiche”. 

‘lavoro cominciò con una serie di discussioni molto diverse da quelle che 
avevamo avuto con Sschnovskij. Stanislavskij riuscì in qualche modo a farci 
tornare coi piedi per terra. Le domande che ci poneva erano sorprendenti per 
la loro semplicità, chiarezza e concretezza. Ero persino leggermente deluso e 
perplesso: era tutto troppo semplice, troppo scontato e lontano da quegli 
obiettivi che ci era sembrato di intravedere. Inoltre il lavoro precedente aveva 
confuso la mia mente a tal punto che trovavo difficile rispondere anche alle do- 
mande pîù elementari. 

— È perchè mai Cifikov si mette a comprare dei morti? — mi domandò Kon- 
stantin Sergeevié a bruciapelo, 

Che si poteva rispondere? È noto a tutti, me 
— Come ‘perchè’? Nel romanzo si dice che Cizikov li avrebbe iporecati come 
vivi per ottenere dei soldi. 

— Ma che scopo? 

— Che intende dire? Era vantaggioso... avrebbe fatto soldi. 

— Ma perchè? 

— Come '‘perchè'? 

— Perchè è vantaggioso per lui, a che gli servono i soldi, che cose ne farà? Ci 
ha pensato a questo? 

— No, non sono sceso in questi dettagli. 
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— Cipensi! 

Segul una lunga pausa 
— Be', una volta ipotecate le anime eincassati soldi, che cosa segue? 

Nuova pausa, 

_ Lei deve conoscere con esattezza in dettaglio e molto coneretamente lo sco- 
po finale di tutto quello che fa. Ci pensi bene, esamini l'intera biografia di Citi- 
Love raccolga materiale per lavoro pratico sul personaggio. 

Konstantin Sergeevi? mi spingeva con molta abilià alle idee che li serviva: 
10, non mi imponeva mai nulla di bell'e pronto, Sapeva semplicemente stuzzi- 
care la mia immaginazione 
2° Sì metta nei pannidi Cisikov. Che cosa farebbe intali circostanze? 

— Sì, ma io nonsono Citikov, il guadagno non mi interessa. 
_ Ma supponga invece che le interessi moltissimo, come agirebbe allora? 

Nel corso di quelle conversazioni si affrontavano le questioni più semplici, 
ma essenziali della vita di Citikov. In esse non vi era nulla di quella nebulosa 
sstrucità della quale i rappresentanti del formalismo militante del tempo erano 
così patiti. Uno di questi era Andrei Belyi che nel suo articalo aspramente criti- 
co nei confronti del nostro spettacolo, Gogol incompreso, scrisse: “Ancora alcu 
ne osservazioni sul simbolismo dei dettagli del testo di Gogol : il poema Le ari 
me morte cominciacon la descrizionedel calessedi Citikov. contadini presenti 
al suo arrivo si scambiano commenti su una mota del calesse. Tra le anime ven: 
dute a Cizikov dalla Korobotka, che ha una rualo così fatale nello smaschera 
mento dell'ere, c'era un contadino chiamato Ivan Koleso (Ruota). Quando Ci 
&lkov fugge dal capoluogo del governatorato si scopre che une ruota è rotta.” 

Ho citato questo brano colo per dire che questo ‘simbolismo dei dettagli? non 
interessò affatto Staniskavskii nel suo lavoro su Le anime nrorte. Considerava ta- 
%i disamine del testo del tutto prive di senso. Egli si occupava in primo luogo 
delle brighe, dei fatti iù semplici, quotidiani, reali del protagonista del poema. 

Quanto denaro aveva Cizikov quando derte la bustarella al segretario del 
consiglio tutelare e a quanto ammontava la bustarella stessa, erano queste le co- 
teche contavano per lu. 

Insomma egli esigeva che gli attori conoscessero la vita dei loro personaggi 
tei minimi dettagli. Dovevo trovare de solo le risposte a queste domande. Mi 
concentrai su di esce in attesa di passare al lavoro sul personaggio, senza com- 
prendere che esso eragià incominciato, anche sein modo per me inconsueto, 


Prologo 


Non ci sccorgemmo nemmeno di essere passati dalla conversazione all'azione 
verae propria. Ci trovammo all'improvviso a provare ilprol 

Riporto qui il testo del prologo dell'adattamento teatrale 
L'azione si svolge in una locanda della capitale. 


“anime monte! 


* L'adattamento è opera di Bulgakov che in quegli ans laoniva come drammaturgo al Teatro 
d'Arte (Nd) 
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&itmmov Signor segrstario! 

stonetanio Signor Citikoy! Di nuovo qui? Che significa? La mattina mi per. 
seguitate al consiglio tutelare, lu sera mi venite a pescare alla locanda. La: 
sciatemi in pace. Eppure vi ho giù spiegato, carissimo, che non posso fare 
niente per voi. 

&idixcoy Come volete, eccellenza, CERI di qui inchà non rrò 
ottenuto da voi una risoluzione adeguata. Il mio proprietario, che mi ha n: 
caricato della faccenda, sta per andar via 

sraneranio Il vostro proprietario ha rovinato la sua proprietà. 

&ituxov. Infinite come le sabbie del mare sono Je passioni umane, vostro 
Onore. 

stoneranto Infinite davvero. Ha perso al gioco, siè dato alle gozzoviglie e si 
è rovinato del tutio. La proprietà del vostro mandante è nelle condizioni 

ori che si possano immaginare e voi volete ipotecarla al consiglio tute 
e per duecento rubli ad animal Chi accetterà una simile garanzia? 

timo. Perchè siete così severo, eccellenza? La proprietà è andata in rovina 
a causa della moria del bestiame, dei cattivi raccolti e di que! furfante del 
fattore. 

sroneranio Hmm... 

&iéucov (prende la bustanella e l'allunga sl segretario) Avete perso questo, si. 
gnore... 

staneario Ma la cosa non dipende solo da me. Nel consiglio ci sono anche 
altre persone. 

&itacov- Non mancheremo di rispetto neanche 4 loro. Anche io ho servito lo 
Stato e s0 come vanno lc cose. 

sconeranio D'accordo, mandatemi i documenti. 

ditmoy Ecco, c'è ancora un particolare che dovete sapere per evitare even 
tuali complicazioni în seguite: metà dei contadini sono morti. 

stanetanto | (ridendo). Che bella proprietà! Non solo è in rovina, ma metà dei 
servi sono morti. 

titmcov Ma, eccellenza... 

stanetanto Tl censimento crariale li registra come vivi, vero? 

dicuxov Li registra come vivi? 

stonetanio Be", di che cosa vi preoccupate? Uno muore, l'altro nasce, e î 
conti tornano... Se censimento eraziale li considera vivi, tali devono essere 


considerati a rutti gli effetti. 
dlimov Ma... 

stanerazio Che cosa? 
ditixov Niente, 


staneranio Bene. Mandatemi i documenti. (Esce). 
ditmzov Ab, che sciocco che sono! Cerco l'asino e ci sono sopra! Ma certo! 
Comprerò tutti | contadini che sono morti prima che sizno registrati dal cen- 
simento erariale... Se ne compro, diciamo, un migliaio e poi i ipoteco al con- 
siglio tutelare per duecento rubi l'anima, è già un capitale di duecentomila 
rubli! Ah, ma senza terra non si può nè comprare nè ipotecare! (Ijpiato). La 
terra la regalano nel governatorato di Cherson se la popoli! E io l trasferirà 
tutti ì i mort. Nel governatorato di Cherson! Che i defunti vivano N! È il 
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momento giusto: non molto tempo fa c'è stata un'epidemia, e molta gente è 
morta. Un bel po', grazie a Dio, Col pretesto di scegliere il posto dove inse. 
diare le anime, darò un'occhiata î posti dove posso comprare a minor pre. 
sola gente che mi serve. Per prima cosa, farò una visita al governatore. Ger- 
to la faccenda comporterà sforzo, fatica. È terribile pensare a che cosa suo. 
cederebbe se mi pescassero: pubblica flagellazione, Siberia... Ma l'inteli- 
genza all'uomo sarà pur stata data a qualche scopo! E quel che conta è che 
nessuno ci crederà, nessuno. Le cosa sembrerebbe assurda e chiunque, Nes. 
suno ci crederà! Partirò! Partirà! (Buio). 


Dopo una serie di catastrofi, Citikov sî ritrova nuovamente con un pugno di 
mosche în mano e questa volta, sembra, senza alcuna speranza, col cappio al 
collo. È sul punto dî intraprendere un affare incerto: ipotecare una proprietà 
completamente in rovina nella quale più di metà delle anime sono morte. Per 
far questo deve ottenere l'aiuto del segretario del consiglio tutelare, un bricco- 
ne matricolato, difficile da raggirare - Citikov lo ha giù esasperato con la sua 
insistenza e le probabilità d riuscire a corremperlo sono molto ridotte. Ma un 
‘uomo sull'orlo del fallimento e della miseria è pronto a tutto, E ecco che Citi- 
lov, come un segugio, si mette sulle tracce del segretario, lo trova in una lo- 
canda e decide di spuntarla o perire. 

Concordammo tutto questo con Stanislavelij nel corso delle discussioni sul- 
le motivazioni del comportamento di Cizikov nel prologo. 

— Allora, Vasili Osipovit, come si comporterebbe nelle circostanze date? 


sposta molto importante. Cerchi innanzi tutto di sentirsi quanto 
piè pusibl a proprio gio con lu. Dal suo sguardo, prevede cose può spet 
tarsi da lui, non pensi, agisca tempestivamente. 

da Ta rante dinprtog 


— Non so proprio che far 
— Nella vita, sc avesse veramente bisogno, troverebbe il modo di trattencslo, 
perchè nor riesce a farlo qui? Eppure È semplicissimo, è un esercizio dei più 
elementari. Il compito consiste solo in questo: uno di voi deve andare verso 
quella porta e l'aliro deve stroncare questa intenzione sul nascere, fermate in 
tempo il partner, impedendogli di superare un certo punto. È molto semplice. 
Ora provi, ma non cerchi di rappresentare qualcosa, sia naturale, interessato a 
quello che sta facendo. 

Avevo dimestichezza con quellesercizio grazie al lavoro su I disipatori. 

Non sturò a enumerare tutti gli espedienti pedagogici che Stanislavakij usò 
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per ottenere da me un comportamento vivo e organico in quella scena. Dirò 
oltanto che fu un lavoro lungo, scrupoloso, che riguardò unicamente il mio 
comportamento fisico: nascondermi vicino el tevalo, perchè il partner non mi 
vedesse mentre io l'osservavo seduro quasi alle sue spalle, sorprenderlo sino u 
lasciarlo di stucco, ostruirgli abilmente il passeggio verso l'uscita, passaugli la 
bustarella in modo discreto e così va. 

— Eco lei ha appena imparato a eseguire una sere di azioni fisiche, Le unisca 
in un'unica linea ininterrorta e otterrà lo schema delle aziori fisiche del prolo- 
40. In sostanza che cosa deve fare qui? Se ne sta n agguato e segue tuti i mo- 
vimenti del suo partner. Non appena accenna a andarsene, lo ferma, gli cstuco» 
la destramente l passo, attira la sua srrenzione in qualche maniera, lo sorpren- 
de, lo confonde, approfitta del momento propizio e gli allunga la bustarella in 
modo che nessuno dei presenti se ne accorga. Ecco, basta così per adesso. Que- 
sta è una parte introduttiva molto importante del prologo. La impari a dovere. 
Savotra Soorrese lle pirla foto pp ma van ca diva del'inicroallà 
lettera, ma solo le idee che vi sono contenute. Non reciti niente; agisca soltan 
to. Non faccia nulla per noi, agisca solo per il suo partner. Gontroll dalla sua 
reazione se sta agendo correttamente. 

Nella secondi parte del prologo, che conduce propriamente al monologo di 

Citikcov “Ah, che sciocco1*, Konstantin Sergeevit di nuovo tracciò la inca del-. 
e azioni fisiche, nonostante qui non ci fosse in apparenza alcuna azione fisica: 
Citikov pronuncia il monologo seduto l tavolo, 
— Questo nen è un monologo, ma un dialogo. Qui c'è un'aspra disputa tra ra- 
‘one e sentimento. Sepai questi de partar: uno è nel est, l'alto lle 
parti del plesso solare, lì faccia comunicare l'uno con l'altro. A seconda di chi 
prende il sopravvento, Cizikov tenta di balzare dalla sedia per correre a realiz 
zare la losca transazione, prima che glisoffino l'idea, oppure cerca con turre le 
sue forze di rimanere ben saldo sulla sedia. Lei avverte, compreade questi ri- 
chiami all'azione, cerchi di metterti in pratica. 

Per un bel pezzo tutto il nostro lavoro ruotò unicamente intorno al compor- 
tamento fisico, Lo studio e il perfezionamento delle azioni fisiche fu condotto 
con i procedimenti più disparati e la varietà delle azioni risultò molto più ab. 
bondante che nel lavoro su I dissipatori, Seguendo questo metodo, il lavoro po: 
teva assumere la forma di un gioco avvincente o di una esercitazione sugli ele- 
menti più semplici delle azioni fisiche, dove Stanidavski si trasformava nel. 
l'insegnante più pedante e esigente altre volte invece le prove diventavano 
delle improvvisazioni, con parole nostre, di tutta la linea del comportamento 
el personaggi del prologo. Quest avro andò vani fino + ‘on fum- 
mo in grudo di eseguire il compito assegnatoci in modo adeguato e di racconta. 
te e svolgere compiutamente lo schema delle azioni fisiche del prologo. 

A quel tempo non comprendevo il profondo significato di quel lavoro. Non 
conoscevo i segreti di Stanislevskij, non sapevo che attraverso la corretta ese- 
cuzione delle azioni fisiche, attraverso la loro logica e consequenzalità, si po- 
teva penetrare nei sentimenti e nelle reviviscenze più profondi e complessi, in 
altre parole si raggiungevano proio quelle qualità lle quali avevamo aspirato 
invano nel primo periodo del nostro lavoro. Per il momento nè Konstantin 
Sergeevit, nè noi attori accennavamo o pensavamo a obiettivi pretenziosi, ma 


Ci 


partner mentre dicevo 
E Come volete, eccellenza, ma non me andrò di qui finchè non avrò ottenuto 
una risoluzione 

All'impros attere le mani e la voce gentile, supplichevole di Sta: 
pistaveli 


"°° Mi scusi, non capisco, che cosa ha detto? — Come volete, eccellenza, ma 
non mene andrò... 

— Mi perdoni, non ci capisco niente. Come... eccellenza? 

— Come volete, eccellenza... 

— Comel “Come volete"? 

— Come volete, eccellenza, ma non me ne andrò di qui... 

_ Spiacente, mi scusi, non so perchè ma non riesco a capire... Forse è la mia 
arteriosclerori. Incomicio a avere disturbi all'udito. — Si rivolse ai registi: 
Come è scritto nel testo? 

1 regieti promunciarono la bettuta con la massima chiarezza, ma l'espressio- 
ne di incomprensione del volto di Stanislavskij non mutò. Ci rimasi persino 
male pe î cos, ricorrendo a tutte ie mie enegie vali, prontincii con la 
maggiore espressività possibile: 

PE ne volete, eccellenza, ma non me ne andrò di qui finchè non mr tte- 
nuto da voi una risoluzione edeguata. 

— Adesso ho capito. Lo dica con la stessa chiarezza al suo pariner. Lei deve 
convincere un vomo che non vuole ascoltarla. Sente quanta energia ci deve es- 
nere in tutte le sue azioni?... Be', proseguiamo. 

Ripetett la frase. 

— Orrore, e questo cor'e'? Perchè accentua ogni parola: “Céme voléte, eccel- 
lénza, mé non mé né andré dî qui finché nén avrd otteniito di véi ina 

ziéne adeguita”. Così la battuta perde tutta la sua vitlità, L'idea risulta più 
hiara se in una attua, per guanto lunga eso si, c'è sclanto in accento 
Proprio come me l’ha pronunciata prima e perchè ci è riuscito? Perchè prima 
lei desiderava veramente che lo capii quello che diceva, mentre adesso si è 
messo a recitare e non agisce. Ancora una volta, per favore. Orribile!. Dov'è 
l'accento in questa frase? Riduca la battuta all'osso. Qual è la parola della qua- 
le non può fare a meno per far capire al partner ciò che vuole? Oppure qual è la 
parola che da sola basterebbe per rendere comprensibile la frase? 

Pausa 
— Che cosa vuole da lui? Che cosa deve fare lui per soddisfarla? Lo dice la fre- 
se stessa, A che cosa ata pensando? Eppure lei dice che non si muoverà di È 
finchè...? 

— Fino a che non avrò ottenuto. 


— Ecco, questa è la parola da accentare. Faccia in modo che l'accento dell'in- 
tera rase cada solo su quella parola. 
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Pronunciai la battuta tentando di darle un solo accento. 

— E perchè smozzica tutte le altre parole? Non deve pronunciarle in fretta nè 
soffocarle, deve solo evitare di accentuarie. Allora? 

Ci provai ancora. 

_ È perchè l'ultima parola suona core un pugno sui denti? 

— Come un pungo sui denti? 

— Perchè la emette con tanta forza: risc-lu-zio-ne? 

— Perchè ci code l'accento! 

— Sì, ma non un pugno sui denti. Deve solo togliere l'accento alle altre parole 
così rimarrà un solo accento, Su, forza! 

Spesso quand în un ambiente di non ‘iniziati’ descriviamo i momenti più 
spinosi delle prove con Stanislavskj, i presenti credono che si tratti di una ca- 
ricatura, della solita esagerazione da attori. Nella realtà, non si può tormentare 
così la gente! E poi, se fosse veramente codì, che fine farebbe la creatività per- 
tonale? Tali torture non portano a niente di buono, servono solo a confonde: 
E inelfetti dopo due o tc oe di avro suuna sl rs, ale mi semb 


Più tardi 


ovraccarica di 
frase sarà efficace, melodiosa. 

Può un attore essere cocì esigente verso 1e 1tess0? Può egli lavorare con tan- 
ts tenacia per perfezionare la propris tecnica? Non credo, poichè egli non si 
vede e non si sente, non comprende i propri difetti. Tutte le cattive abitudini 
che l'attore ha accumulato con gli anni, sono dure da estirpare. Per rimuoverle 


occorre pazienza, coraggio e aiuto da parte di una persona che ben co. 
‘nosca le leggi della creazione, Ecco perchè non ci lament das 
sperata meticolosità di Konstantin Sergeevit alle prove. 1 grandi risultati del 
Teatro d'Arte non sarebbero stati conseguiti se gli ettori non fossero passati 
attraverso la rigida scuola di Stanislavski. 

Ma torniamo alle prove. Stanialevskij considerava l’azione l'unico e incon- 
futabile fondamento dell'arte dell'attore. Tutto il resto cre da lui spietatamen- 
te rifiutato, 

— Perchè fa questo? Che cosa dà questo alla linea trasversale? Tutto ciò che 
non conduce all'obiettivo, al supercompito, è superfluo. 

Ogni azione fisica deve essere un'azione attiva che conduce al conseguimen 
toi un fine, proprio come ogni frase pronanciuta sul cena, Stinilavai 
spesso ripeteva questa saggia massima: “Che la tua parola non sia mai vuota e 
FERpa ea i 

Per affinare l’attività verbale, Stanislavslcj ricorreva a diversi metodi peda- 

Essi comunque possono essere divisi in due categorie: alcuni seguivano 

studio della costruzione logica della fresc; gli altri segui. 

teriore di sviluppo delle immagini nell’attore, delle rappresen. 
tazioni che sottendono il testo del personaggio. Ho già dato un esempio della 
linea esteriore (“Come volete, eccellenza..."). Seguendo la linea esteriore 
Konstanein Sergeevit si assicurava che l'attore imperarasse a accentare in un 


@ 


solo punto le frasi di una certa lunghezza in modo da renderle più attive e effi- 


caci. 
“Le è stato alfidato un personaggio che è fatto di idee, dalla numero uno alla 
‘numero milleottocentotredici. Tutte le dee tendono verso la più importante, 
la milleottocentotredicesima e sono tutte tinteggiate del suo colore. 

11 compito dell'attore nell'azione verbale consiste nel comunicare al partner 
Je proprie immagini. Per far questo l'attore deve vedere così chiaramente ciò 

i cui parla da indurre il parener a scorgere con la stessa chiarezza attraverso la 
“finestra interiore” il quadro che egli ha dipinto. 

Dovetti affrontare Îa questione dell'azione verbale e delle immagini che la 
sottendono, durante le prove della seconda parte del prologo de Le anime mor- 
e, che contiene il monologo conclusivo di Cicikov. 

‘’Ah, che sciocco!” Ricordo che dopo aver baldanzosamente letto tutto il 
monologo e aver sbattuto il pugno sul tavolo in maniera molto convincente 
mentre pronuncisvo l' ultima parola “partirò”, mi alzaî dal tavolo e guardai 
Konstantin Sergeeviè con aria di trionfo. 

— .. Lei, caro mio, non vede nulla... 

— 

— Lei pronuncia delle parole... vede in esse le lettere con Je quali sono scritte 
nel copione, ma none immagini che sono dietro di esse. 

— Non capisco. — Ecco per esempio lei dice: “fustigato in pubblico e forse 
confinato in Siberia... Dietro queste parole dorrebbe vedere le immagini 
le marce forzate, la terrible Siberia... Questo è ciò 
che conta. Bè, incominci daccapo. 

— Ah, che sciocco. 

Lei non vede... lei pronuncia le parole. Per prima cosa, accumuli e immma- 
gini. Immagini di essersi comportato come uno sciocco matricolato e sì rimpro- 
eri er questo. Com'è uno sciocco matriclato, come lo vede li? Ancor, per 

favore. 

— Abiche... 

— Ortibile!... Subito a alto voltaggio! Lei tenta di agitarsi esteriormente, di 
provocare una forte tensione nervosa e di confondere le acque, mentre deve 
solo concentrarsi, individuare con chiarezza qual è stato il suo errore e rimpro- 
verarsia dovere. Ecco tutto. Allora? 


— Perchè “ah”! Non "ah", ma “ah, che sciocco... Qual è qui la parola ace 
tata? Se usa un accento sbagliato, vuol dire che non vede quello di cui sta par- 


E così si verificò di nuovo uno di quei momenti critici delle prove che ben 
conoscevamo. 

Finalmente dal caos degli schemi, dei dettagli e degli schizzi accumulati du- 
rante le prove, incominciò a profilarsi il prologo de Le aninze morte, l'intreccio 
dell’opera nel suo complesso. In seguito capii che Konstantin Sergreviè voleva 
che lo spettacolo rissonasse potente, vigoroso, musicale sin dall'inizio. A que- 
sto aveva mirato durante le prove preliminari, Ci teneva a saturare le nostre 
azioni di ritmi intensissimi, Sapeva che l'attore non poteva cogliere tutto im- 
mediatamente, che bisognava rispettare i tempi della crescita; era consapevole 
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di dover prima costruire i canali attraverso i qual il flusso del temperamento 
dell'attore sarebbe defluito liberamente. Solo dopo aver conchiso questo lavo 
50 preliminare, Scanialavskij ritenne che fosse giunto il momento di parlare dei 
“risulta: 
— Il prologo che stiamo provando, — disse, — èil diapason di tutto lo spetta 
colo. rene la STESA che ricade su di lei? Che cosa occorre qui? 
Soltanto attenzione, concentrazione, immagini vivide e corrette, sentimento 
del vero, Lei sta seduto al tavolo e deve stare in guardia chè il segretario del 
Sonziglio tutelare non lasci la locanda. Da questo dipende la sua vita... Capisce 
Gal è qui ritmo, qual le idee? Deve essere pronto în qualunque momento a 
fare un balzo di dieci-quindici metri per ostacolare il passo al segretario. Si 
‘concentri solo si questa semplice azione feica,. fa sua prima battuta 
Shon mi muoverà di qui..." faccia in modo che questa immagine sia chiara per 
iii che si renda conto di quale scandalo sarebbe capace se Imi osasse fare un 
altro passo. "Non mi muoverà di qui..." Vede bene che cosa significa? 

Poi quando avrà ottenuto l'attenzione del segretario, deve escogitare un 
modo per passarli la bustarella senza che nessuno se ne accorge, così se il se- 
gretario vorrà usare il tentativo di corruzione contra di li, lei potrà negare 
tto Tola faccenda deve ever onu lpiù pesto poichè “domani il 
capo del consiglio partirà”. Poi quando l’idea di comprare anime morte si insi- 
Sellcome una goccia di veleno nel terreno fertile del cratere di Civ, biso 
‘gna decidersi a tentare l'impresa senza esitare un secondo. Ecco dove le occor- 
feranno in special modo le immagini interiori... Capisce? Da una parte, la fu- 
Stigazione pubblica... le catene... la Siberia, dll'altra un capitale di duesento- 
mila rubli, ana proprietà di lusso... una moglie, dei figli, una famiglia, il pare 
diso in terra, la realizzazione delle massime aspirazioni della sua 
mai più, ecco che cosa deve vedere, vedere con la massima nitidezza affinchè 
Ja sua decisione in un senso o nell'altro sia Dossi giustificata. © 

Non posso dire che quando tutto questo ci fu chiaro, non incontrammo, 
difficolà uell'eseguire | compiti assegnatic. Nicnt'affatto. Ma almeno non fa 
più così nebuloso quello che dovevamo fare e il materiale CA cui lavorare. Già 
incominciavo a spiegarmi perchè questo o quello non mi riusciva e in che cosa 
divo sarcitami per aperte l'ostacco, Vedevo uali limite postiblità 

Tarte di un attore presentasse una scena così breve e appsrentemente 
Eificante come quella del prelogo. E ciò che più conta non avevo più dubbi 
che quella fosse la strada giusta da seguire. Ma com'era faticosa... Ù 

“Non si ottiene niente senza lavorare sodo. Solo quello che si è conquistato 

a fatica ha valore”, diceva Stanislavskij. 


Dal govematore 
Questa scena segue immediatamente il prologo e si chiama Cizikop da! gover 

natore. Mentre nel prologo Cizikov ha solo preso la risoluzione di agire, in que- 

sta scena comincia lazione vera e propria, i piano prende forma. 

covernatone (iv vestaglia con l'ondine di Sant'Anna al collo, è seduto dictro 

CI 


un telaio e canticchia) ‘Credetemi, una ragazza non deve dare confidenza a 
tutti. Di lei, certo, puoi innamorari ‘come farne parola?* 

uv senvo. Vostra Eccellenza, il consigliere collegiale Pavel Ivanovic Citikov 
chiede di essere ricevuto, 

covernatore  Cizikov? Dammi la marsina! (Continua a cantare). ‘Posso dirvi 
francamente che per un vecchio è sciocco innamorarsi. (/ servo gli porge a 
marina). Fallo entrare. (Il servo esce). 

ov (entrando) Giunto in città, ho ritenuto mio assoluto dovere rendere 
gesequio alle mangoi autorià e presentarsi di pesona a Vostra Fece 


coversaToRE È un grande piacere fare la vostra conoscenza. Vi prego 
comodarvi. (Ciikow si siede). Dove prestate servizio? 

&iîtcov Ho cominciato la carriera presso la Camera del Pubblico Demanio, 
Poi ho proseguito in vari posti. Ho fatto parte della Commissione di costru- 
zione... 

covenatORE | Costruzione di che cosa? 

ditmov Della basilica del Redentore a Mosca, Vostra Eccellenza 

covensatore  Vomoleale. 

diov. Che occasione! La basilica è venuta proprio a proposito! Poi ho pre- 
‘stato servizio pressoil tribunale e alla dogana. 

covernatore Alla dogana? 

diémov. In generale, sono il verme più insignificante del mondo intero, ma 
sono l'incarnazione della pazienza. Dei nemici rel mio ufficio hanno atten- 
tato alla mia vita stessa in un modo che nè-a parole, nè a colori, nè a pennelli 
possono descrivere. La mia vita può essere paragonata a una nave tra maro- 
si, Vostra Eccellenza. 

governatore Une nave? 

ditmeov  Unanave, Vostra Eccellenza. 

governatore Uomo colto! 

@atncOY (tra s) È un babbeo questo governatore! 

governatore. Dove siete diretto? 

mov Mentre la mia vita volge al termine vado alla ricerca di un cantuecio 
dove trascorrere i giorni che mi restano. Quello che rimane, rimane, ma ve- 
dere il mondo e il succedersi delle generazioni è giù di per stesso, come dire, 
un libro viva e una seconda scienza 

covernatone. Giusto, giuito. 

daltoy Nel ovematoato di Vi 

Governatore E perchè mai? 

dittcov Dappertutto le strade sona di velluto. (I/goneniatore soride confuso) 
1 governi che prescelgono saggi dignitari meritano ogni lede. 

covnnatore Troppo buono... Pavel Ivanoviè? 

ditmov Pavel Ivanovit, Vostra Eccellenza 

covernatore _ Vi pregodi venire al mio ricevimento di stasera 

èaftov. Lo considero un grande onere, Vostra Eccellenza. Vi riverisco. Oh, 
chi ha ricamato con tanta grazia quest'orlo? 

covernaTORE- (rergogroso) To...sto ricamando un portamonete. 


Eccellenza si viaggia come in un para 
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&rtiov Non mi dite! (Amina il ricamo). Vi riveriscol... (Indietreggia e esc) 
coveanatone Uomo amabilissimo! (Comincia a canticchiare). ‘Posso dirvi 
francamente che per un vecchio è sciocco innamorarsi. 
Buio. 


Qual è l'anello che unisce la lunga catena dell’azione trasversale del perso» 
naggio di Citilov? Quale compito concreto si è posto Pavel Ivanoviè facendo 
visita al governatore? Che problema deve risolvere per procedere nel suo pia- 
n0è Agassi zioni pò river più earamente a o scopo? 

"Tralascio 1 resoconto del lavoro a tavolino su quella scena e passo diretta: 
mente i risultati le conclusioni ai quali giungemro. 

Der Citlkov quella visita era estremamente importante. Innanzitutto, casi 
del governatore avrebbe avuto l'occasione di conoscere i proprietari terrieri, 
dai quali in seguito avrebbe comprato la sua ‘merce’, ei funzionari, cn l'aiuto 
dei quali avrebbe concluso le transazioni. E la cosa più importante è che sareb- 
be stato il governatore stesso a introdurlo nel giro, i così la sua racco- 
mandazione. Al fine di raggiungere questo obiettivo che cosa deve riuscire a 
fare Cizikov pel corso della sua breve visita dal governatore? 

— Bene, me lo dica con una sola parola. Lo definisca con un solo verbo che 
possa rafforzare la sua linea trasversale. 

— Piacere al governatore. 

— Sì, maia più preciso. 

— Be', lusingarlo. - 

— Diciamo pure: conquistare, conquistare il suo cuore... Lo capisce questo? 
a 

— Da quali segni concreti capirà che ha raggiunto il suo obiettivo al cento per 
cento e potrà considerarsi soddisfatto? 

Pausa. 

— Tn seguito a questa visita, dal governatore ha ottenuto qualcosa che fa avan- 
zare la sue azione trasversale? 

—Sì 

— Che cosa esattamente? 

— Be', è tato gentile conme. Ha sorriso, mi ha stretto la mano... || °° 
— In qualità di padrone di casa avrebbe potuto fingere di essere gentile, Ci 
pensi 

Pausa. 

— Di checosa aveva bisogno? A che scopo vuole infiltrarsi in casa sua? 

— Per conoscere i proprietari terrieri e... 

— E come può accedere alla casa del governetore?... Che cosa bisogna avere 
per andarci? 

— Uninvito... 

— E lc lo ha ottenuto? — Sì, lui ha detto: “Vi prego di venire al mio ricevi 
mento di stasera”. 

— Ecco, questo è il risultato più importante, più concreto che ha ottenuto con 
Ta sua visita. Tutta la scena mira a questo, tutto quello che lei fa findlizato a 
questo. Ecco ilsuo compito: ottenere l'invito... Alora, come agirà? 

— Avrò un tono adulacorio nel parlare con lui. 
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— Così lui dirà: “Guarda che leccapicdi!” e la caccerà via dopo tre minuti. In 
realtà per intraprendere qualsisirattica bisogna capire perfettamente con chi 
si ba a che fare, È peccssario un po' di tempo per orientarsi, per sondare il 
partner, mentre lci pussa subito all'azione... Eppure è la prima volta che vede 
il governatore. La prima cosu he deve fure per non prendere ua granchio? ca- 
pire i tipo che le sta di fronte e decidere quale sia la migliore linea d'azione. 
Solianto in un secondo momento petrà sferrare Îl suo attacco, La prima fase 
dell'azione in questa scena consiste nell'oricntrsi velocemente e sondare lin- 
terlocutore. Nella vita lo facciamo sempre, mentre nella scena lo trascuriamo, 
Allora, incominciamo. 

— Non so... che cosa fare esattamente? Devo usare le parole del testo? 

— ti testo non mi interessa, cominci a agire. 

— Mailparener... 

— Ssò io fl suo partner. 

Pausa. 

— Esca e poi torni come se entrasse în questa stanza per la prima volta, Sì 
comporti in modo da suscitare in me un'ottima impressione. 

— El testo? 

— A che leserve iltesto? Partiamo dei fatti nostri. Mi interessa ilsuo compor- 
tamento. 

E riprendemmo più o meno il duro lavoro che avevamo fatto perl prologo. 
— Allora, a chesta pensando? Non le è mai capitato di prefiggersi lo scopo di 
piacere a qualcuno? 

— $ì,e proprio in quei casi non ne cavavo mai nulla. 

— Perchè? 

— Perchè pensavo una coste facevo esattamente il contrario. 

— Mi se avesse fatto ciò che pensava, sarebbe riuscito nell'intento? 

— Sì, probabilmente... — Bene, lo faccia adesto allora. Prima la timidezza le 
eradi impaccio, ma qui non c'è niente di cui vergognarsi. Prego. 

Passo dopo passa esaminammo le sfumature del comportamento di un ospite 
che vuole produrre un'impressione favorevole sul padrone di casa: l'ingresso 
tutto particolare, silenzioso, la confusione davanti a un padrone di casa così 
importante, l'alta considerazione delle sue opinioni, la modestia del proprio 
comportamento, l'atteggiamento rispettoso verso gli oggetti dell'appartamen 
to (persi da museo), e le risposte ponderate, dettagliare alle domande poste, e 
cos via. Quello che conta di più è la sincerità, l'assenza di qualunque stonatu 
ta che possa rivelare il vero carattere di Cizikov. Che gli spettatori che non 
ee eo e 
mentre quelli che lo hanno vito restino abalorditi dinanzi all'abilità di questo 
imbroglione. 


Ma, Konstantin Sergcevit, che ne è del o di Citikoy, dei suoi 
modi. Tutto quello che faccio non deve rivelare il vero Citikov? 
— Abbia pazienza, non vada di fretta. Nel lavoro, per prima cost, bisogna 
sempre partire da se stess, dalla proprie qualità natural, solo in un secondo 
momento bisogna procedere secondo le leggi della creazione artistica. Quali 
sono i modi di Cièikov? Si alleni a dovere nelle azioni che deve compiere, e 
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‘quando le eseguirà con facilità, perizia e coerenza, allora sarà vicino al perso: 


‘ia qui Gogol! parla di un inchino particolare che fa Cito... 
— E allora? 
— Non ni riesce... 
— Si è esercitato? 
— Sì, ci ho tentato, ma non mi riesce. 
_ Trovi un esercizio adeguato. Per esempio, ponga mentalmente una goccia 
di mercurio sulla testa poi la lasci scorrere giù lentamente lungo la schiena, si- 
‘no ai talloni in modo che non cadi per terra. Ripeta questo esercizio diverse 
volte al giorno... Allora, ci provi adesso... Orribile. Si è piegato in due con lu 
rigidità di un palo. Metta il mercurio sulla resta. Lo seme? Aspetti. Adesso ab: 
bassi lentamente la testa in modo che il mercurio le rotoli lungo la nuca... ecco, 
poi giò sulla schiena... ancora più giù. # 
© Giunto in città — continuai a recitare, — ho ritenuto mio assoluto dovere 
rendere ossequio alle maggiori autorità e presentarmi di persona a vostra eccel- 
Jenza. 


tende conto che “ossequio alle autorità” e “presentarmi a Vostra Eccel- 

lenza” sono î due concetti che vanno accentati, “Vostra Eccellenza" in questo 
caso è una parola sola. “Vostra Eccellenza ... ossequio alle maggiori autorità”, 
vitgol, faccia impennare la rase < “presentarmi 4 Vosra Ecellnza” punto, 
scagli questa frase come una pietra in un baratro. ” 

1 co proseguiamo il minuzioso lavoro sulle parole. Stanidlavkd] preparò 
con molta cura il materiale per plasmare la scena del governatore e ecco come 
la concepì. 

da un giorno festivo, il governatore è seduto nel suo studio, dopo pranzo, e 
si diletta a ricamare l'orlo di un portamonete. È completamente assorbito dal 
suo lavoro e canticchia a squarciagola una canzonetta stonata che ha sentito il 
giorno prima da qualche parte e gli è rimasta in mente. All'improvviso gli vie- 
‘né annunciato l’arrivo di un certo Cifikov. Quella visita confonde del tutto il 
governatore: non ha nessuna voglia di interrompere la sua occupazione prefe- 
sita. 

Farsi negare? Ma chi è questo Citikov? Gli tocca levarsi la vestaglia e indos- 
sare la marsina... Che fare, che il diavolo sel pigli. 

— Dammi la marsina. È 

TI governatore odia già questo sconosciuto Citikov e decide di sccoglierlo 
con la massima freddezza. [ndossa la marsina, si mette in piedi presso l tavolo 
< assume une pos solenne. 

— Fallo entrare! 

Entra Citikov. Gli sguardi del governatore e di Cicikov si incrociano come 
due spade. Per entrambi è un momento di orientamento, “Qui non c'è da 
scherzare, mi sbatte subito fuori!”, passa nella mente di Cicikov. “Con lui non 
rimane che comportarsi come in guerra”. L'inchino di Sasa particolarmente 
secco, rispettoso e poi come un rapporte: "Giunto in città horitenuto... 

Ti debutto sembra riuscito, Cities è onorato dll richiesta di accomodars, 
‘ma è ancora cauto nei movimenti: si avvicina al tavolo con molta attenzione, 
allontana la sedia come se non fosse degno di sedere troppo vicino a una tale 
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personalità, resta titubante per qualche secondo: è il caso che si sieda su un ta- 
le pezzo “da museo"? Finalmente si siede, ma proprio sulla punta. Il governa- 
tore fa alcune domande alle quali Celkoy dà risposte molto modeste, detta: 
gliate e riguardose; prive di piaggeria. 1 due si stanno studiando e sondando a 
vicenda, Hanno entrambi buone ragioni per farlo, soprattutto Citikov: questo 
incontro deciderà il sug destino. Il governatore si convince che Citikov sia una 
persona colta e leale e Citikoy capisce che il governatore è un babbeo; così ia- 
scuno dei due comincia a comportarsi con l'altro conformemente alle conclu- 
sioni a cui è giunto: il governatore mostra ora cordiale rispetto per l'ospite, 
mentre Citikov si abbandona a una sfacciata piaggeria. I rintocchi dell’orolo- 
gio ricordano a Citikov che non può sottrarre altro tempo prezioso a un fun- 
zionario dello stato. Sì alza lesto, si inchina con gratitudine cerimoniosa per il 
piacere ricevuto. Quando ottiene l'invito per ricevimento, Ciikoy, sincera. 
mente felice, recita la parte di chi è sopraffatto dalla magnanimità del governa» 
tore, i inchina ancora una volta si dirige verso la porta, maall'improvviso gli 
capita sott'occhio i telaio col ricamo. Capisce subito di chi è opem e si trattie- 
ne accanto al telaio dapprima distrattamente. À questo punto segue una scena 
da pantomima: Citikov si avvicina al telai; colpito da tale opera artistica, non 
riesce a staccarle gli occhi di dosso; dimentica la presenza del governatore, di- 
mentica le convenienze, e rimane di stucco, stordito, Finalmente, dopo una 
lunga pausa, distoglie lo squardo dal ricamo e guarda sbalordito il governa- 
tore. 


, chi ha ricamato con tanta grazia quest’orlo? 

— Jo.sto ricamando un portamonete... Citikov stupefatto, rimane 1 bocca 
tperta, confuso, annichilito e esce goffamente dalla stanza volgendo lo sguardo 
‘craal ricamo, ora al genio che l’ha creato. 

— Che vomo amabile! — decreta il governatore tornando al suo ricamo e alla 
sua canzonetta. 

E ecco che Stanislavskij aveva trasformato una scena insignificante, mera- 
mente esplicativa, in un pezzo di regia acuto, avvincente, pieno di arguzia. La 
scena aveva un inizio, uno sviluppo e un epilogo: il governatore che ha accolto 
Citikov con odio lo congeda come se fosse un amico; Citikov che si immagina- 
va il governatore come un mostro, alla fine lo giudica un bonsccione, un po' 
stupidb, facile da raggirare, Ogni fase dello sviluppo dei rapporti fra ce per- 
sonaggi è definita, chiara, coerente, logica, giustificata, graduale e pertanto 
convincente. 

Tuttavia, una cosa è concepire lo schema di una scena, ben altra ottenere 
dall'interprete una personificazione viva e organica e far sì che sul palcosceni- 
0 agiscano persone autentiche e non attori. 

K.S. Stanislavskij aveva compreso da tempo che il segreto fondamentale per 
dominare un personaggio risiede nello studio del suo comportamento fisico. Se 
guettorisulia correrto interessante, anche la trama verbale dl personaggio si 

vrmerà con facilità e naturalezza. 

AO, Stepanova, un'attrice del Teatro d'Arte, raccontava il suo primo in- 
contro di lavoro con Konstantin Sergeevic. Aveva appena sedici 0 diciassette 
‘anni quando entrò a far parte della compagnia del Teatro d'Arte e le fu imme- 
diatamente affidato il ruolo della Mstislavskaja ne Lo zer Fedor. Fu convocata 
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il giorno stesso per le prove. Era inutile mettersi a studiare la parte, tanto in 
poche ore non avrebbe imparato nulla. La Stepanova giunse in teatro, si «pare 
1Ò impaurita in un angoletto, in attesa di essere chiamata, Giunse il suo turno, 

Stanislavski domandò: “Chi recita la Mstislavskja?" La giovane attrice si fe- 
ce avanti intimorita. La presentarono a Konstantin Sergeevit, questi la salutò 
afabilmente e la pregò di salire in palcoscenico per provare: 

— Maio nonso nulle, non ho imparato le battute. 

— E è un bene che non le abbia imparate. Lasci il copione e vada in giardino 
all'appuntamento col suo ragazzo... Ecco lui scavalcherà quel recinto per veni. 
re da lei. Lo aspetti... resti in ascolto, cerchi di indovinare da quale parte le sp 

parirà. Pensi a qualche scherzo da fargli, si nasconda per coglierlo di sorpresa. 
Sa come fare questo, vero? Allora, inizi. 

— Ma che cosa devo dire? 

— Dica quello che le viene in mente nelle circostanze date. 

Ricordo episodi analoghi della mia esperienza personale, Mancavano alcuni 
giorni alla chiusura della stagione quando mi recai da Konstantin Sergeevié per 
salutarlo prima delle vacanze. Eravamo nel pieno del nostro lavoro su Le anime 
morte. 

— Come devo lavorare sul personaggio durante le vacanze? — gli domandai 
prima di congedarmi. 

— Non porti con sè il copione. Sì riposi e nel tempo libero escogiti piani per 
ogni sorta di truffa. Scelga di volta in volta come vittima qualcuno dei suoi vi 
cinî e pensi nei minimi dettagli al modo in cui potrebbe far conoscenza con lui, 
conquistare la sua fiducia per abbindolarlo. Ecco, la forza di Citikov ste nella 
sua capacità di conquistare la fiducia della vittima. Il piano deve essere molto 
preciso e dettagliato. Tutta deve essere previsto come se lei intendesse metter- 
io în pratica nella realtà. Elaborato un piano, passi subito al successivo, alle 
spese di un altro vicino che abbia un altro carattere e un'altra porizione econo- 
nica, Il secondo piano sarà di conseguenza hen diverso dal primo. Quando 
avrà portato a termine anche questo compito, passì a un altro ancona esi ponga 
‘sempre la domanda: se dovessi ingannare una persona con queste qualità, que- 
ste caratteristiche e che vive in quel dato luogo, se dovessi, diciamo, derubar- 
lo, come agirei in tali circostanze? Quando tornerà dalle vacanze mi racconterà 
qualche caso di abile rapina da lei perpetrata. Questo passatempo le tornerà 
utile per impadronirsi del personaggio di Citikov. Arrivederci si riposi. 

L'abitudine di alcuni attori, particolarmente coscienzioni e zelanti, di pre- 
sentarsi alla prime prova conoscendo a perfezione il testo (abitudine che entu- 
siusmava immancabilmente i registi della vecchia scuola), probabilmente 
avrebbe sconvolto Konstantin Sergeevit. Questi veniva preso dal panico al 30- 
lo pensiero di permettere all'utcore di affrontare il testo prima del tempo. Te- 
meva che il testo potesse essere “affidato soltanto ai muscoli della lingua”. 
L'intonazione non doveva essere frutto del semplice csercizio dei muscoli della 
lingua, in tal caso suonava inevitabilmente vuota, fredda, legnosa, priva di 
gnificato e stereotipata. Questo accade se l'attore, senza la preliminare prep: 
razione delle altre complesse componenti del proprio apparato creativo, in 
mincia a lavorare con le parole dell'autore. Invece l'intonazione è sempre viva 
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Sgignica cè (rutto di stimoli aspirazioni autentiche e di immagini c idee 
vivide. 

Durante una prova sul Tartufo Stanislavskij disse: “Per prima cosa, è neces- 
sario definire la sequenza logica delle vostre azioni Bsiche, SÌ parte da questo 
rella preparazione del personaggio. Quando il lavoro dell'attore è costruito 
esclusivamente sui muscoli della lingua, è solo mestiere; quando, invece, l'atto- 
re ha le immagini davanti a se, il suo lavoro diventa creazione." 


Da Maniloy 


La scena con Manilov ci sembrava difficilissima e all'inizio persino impossi- 
bile da recitare. La difficoltà consisteva nell'impossibilità di frana, dali 
nea trasversale del protagonista. Il testo di Gogol" è interessante, brillante ma 
come potevamo tradurlo lingua del palcoscenico, attraverso quali canali 
attivi potevamo esprimere l'inattività di Manilov? 

Tl futuro regista M.N. Kedrov, che recitava la parte di Manilov, più di qua- 
lungue altro trovava impossibile creare un personaggio senza porsi un compito 
attivo, definito, Tuttavia, in quella occasione, definire questo compito, sentire 
‘i respiro scenico’ dell io era particolarmente difficile, Kedrov non 
Ca rispondere alle dna deri re Mean Che cosa perse- 
(gue così appassionatamente accoglie Ivanovit Citikov? Le spiegazio- 
"ni del regista Sachnovskij avevano solo tentato di chiarire che itaca 
nilov, ma questo non poteva soddisfare un attore esigente che voleva mettere 
il personaggio su solidi binari. A volte i battibecchi di Kedrov col regista anda- 
vano così per le lunghe da sembrare motivati solo dalla testardaggine e dal ca- 
TE sor ce dui Mt Na 
al apisce qui, Nikolacvit? — domandava Sa- 
— Come non capisce niente? Non so che altro dirle. 

— Mi dica che cosa vuole... 

a (cosa può volere? Lui è una nullità, un esemplare umano privo di signifi- 

— Questo non mi dice niente. Com'è possibile che non voglia niente? Eppure 

dice : “In tal caso, Pavel Ivanovit, vi prego di alia ‘questa car 
‘una poltrona che riservo ai miei ospiti”. 

— E allora? 

— Avià una ragione per farlo sedere su quella poltrona speciale. 

— 0h, Dio mio! È impossibile, Michail Nikolaevic! Devi si 

‘un vomo fondamentalmente sentimentale e. saA sig oitpi 


— Slo so com'è, Gogol! 
a lo dice. 
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vita in sua compagnia “all'ombra di un olmo” e cose dì questo genere. E allora, 
che cos'è questo? Sî', è tutto “in generale”: in generale gli fire da mangiare, 
in generale lo fa accomodare, in generale sogne a occhi aperti. Dove si nascon: 
de lo scopo di tutto questo? Qual'è l'azione trasversale? Solo conoscendo l'a- 
zione umsversale posso decidere cosa fare... 

— Ma, di grazia, quale scopo vucle che abbia Manilov? Non ha nessuno 
scopo! 

— Non può essere, allora non c'è niente da recitare, nessuno gli presterà la mi 
rima attenzione. 

Discussioni di questo tipo si ripetevano sotto forme diverse a ogni prova. 
Allora non capivo del tutto l'insoddisfazione di Kedrov nci confronti della re 
gia. Del resto lui stesso non era in grado di formulare con chiarezza le proprie 
pretese. Eppure aveva ragione lui. Non si può recitare ‘in generale". Nel 
na di Citikov e Maniloy si dovevs trovare una lingua teatrale comprensil 
lingua dell'azione, Cizikov ha un compito ben determinato: convincere Mani- 
lov a vendergli le anime morte. Per consentire allo spettatore di seguire la logi- 
ca delle sue azioni, che è la cosa più interessante, occorre che Citikov incontri 
degli ostacoli du superare, Questi ostacoli sorgono dalla logica delle azioni del- 
l’altra persona, Manilov appunto, ma per comprenderla bisogna supere che co- 
sa vuole Manilov. È impossibile, comunque; cercare in astratto queste sue 
aspirazioni. Esse devono emergere dalla sostanza della scena e dalla natura del 
personaggio. 

Il compito in questo caso era reso arduo dal personaggio stesso di Manilov e 
dal materiale drammatico a disposizione. 

Se l'attore si limitasse a fare solo quello che è scritto nel copione, Manilov 
riulerebbe un padrone di casa affubile, simpatico, copia, persino alfa 
‘nante col quale Cigikov può concludere il suo affare senza intoppi. Potrebbe 
‘aiche essere così. Ma nel testo di Gogol, Manilov è così solo all'inizio, poi, 
col passar del tempo, peggiora e alla fine siamo nauseati da lui, Come si può 
mostrare tutto questo sulla scena? Attraverso quali ‘aspirazio 
quali azioni? 

Ecco quella che cercava Kedrov durante le prove. L'attore tentò di uscire da 
questa difficile situazione lavorando su qualche interessante elemento di carat- 
terizzazione estera, per esempio sal portamento o su alterazioni della dizio 
‘ne, ma senza successo. Questi espedienti avrebbero potuto essere delle apgiun- 
te a qualcosa di essenziale, ma così da soli sembravano campate in aria e veni- 
vano presto a noie. 

"Tuttavia gli sforzi le ricerche di Kedrov non risultarono improduttivi. Pro- 
va dopo prova, egli ebbe qui là dele efficaci intuizioni. Cominciavamo a cre. 
dere che la scena potesse riuscire. Sî percepiva una certa logica unitaria nel 
comportamento di Manilov. Kedrov era sulla strada giuste, ma gli mancava la 
sicurezza necemaria, Gli occorreva capire, definire con qualche verba preciso 
la logica del comportamento di Manilov. Fino a quando non ci fu riuscito, 
senso di insicurezza non lo abbandonò ma, e questo si ifletè inevitabilmente 
nella sua recitazione. 

La dimostrazione della scena a Stanislayskij cominciò in modo curioso, La 
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scenografia provvisoria della stanza di Manilov era pronta e Kedrov eo erava- 
mo ni nostri posti, Konstantin Sergeevit pronunciò le frasi di rito del tipo: 
“Non recitate, fate finta che io non ci sia” e ci dette il via. Ma non appena 
aprimmo bocca, lui si girò verso Sachnowskij e cominciò a bisbigliargli qualco- 
sa. Decidemmo di fermarci, ma la conversazione si protraeva. Ci scambiammo 
uno «guardo e cominciammo anche noi 4 confabulare: dovevamo aspettare o 
proseguire. Ci mettemo persino a discutere, fino a che uno dei due non insi- 
tette per iniziare la scena, ma dopo aver pronunciato le prime battute. fummo 
interrorti: 

°° Che cos'è questo? Perchè all'improvviso vi siete messi a declamare? Aveva- 
te cominciato bene ea un ratto vi siete messi a recitare 

"Veramente non avevamo ancora cominciato. 

— Come no? Prima di mettervi a gracchiare queste battute, vi eravate adatta 
molto bene l'uno all’altro, doyevate contimare così | Qual è il significato di 
questa scena? Nè Manilov nè Cizikov vogliono entrare per primi nella stanza e 
Si cedono il passo a vicenda, ingegnandosi in tutte le maniere per far entrare 
l'altro. Eravate partiti molto bene. Vi ho osservati tutto il tempo anche se sta- 
vo parlando e poi avete rovinato tutto... È orribile! 

Non li picgammo che cos'era successo in realtà e la prova prosegui. 

— Gi sono molti punti corretti, vivete în modo fedele alla realtà. Commentò 
Konstantin Sergeevit alla fine della scena. 

— Ma sentite che cosa occorre qui? La prima transazione per l'acquisto delle 
anime morte è la più difficile, è a pietra di paragone. Cicikov ha scelto Mani- 
lov peril suo debutto contando sul farro che sarebbe stato l'ostacolo più facile 
da superare, e invece deve risultare il più duro, Come fare? Dov'è l'azione qui 
e dove la contro-azione? Il compito di Citikoy è chiaro, bisogna ora opporgli 
degli ostacoli, È necessario che tutto ciò che fa Manilov renda più difficile il 
raggiungimento dello scopo per Citikov. Quindi, Michail Nikolaevig, come fa- 
tà sedere Citikov sulla poltrona? Cerchi di farlo sedere in una posizicne molto 
scomoda, si commuova per la bellezza della posizione si disper se l'altro ten 
ta di cambiarls. E lei Vasilj Osipoviè, tenti di cambiare posizione senza che 
Manilov se ne accorga e si prepari per un colloquio amichevole. Lei, Michail 
Nikolaevit, lo segua attentamente e non lo lasci cambiare posizione, anzi fac- 
in modo di renderla ancora più complicata. In questo c'è già un elemento di 
conflitto, cercatelo.” 

Eseguimmo una serie di esercizi sotto il controllo di Konstantin Sergeevit. 
— Vi rendete conto della differenza nei compiti di Manilov e di Citikov? Se 
Manilov fosse semplicemente un padrone di casa cordiale, ospitale, generoso, 
il compito sarebbe più facile. Ma li si perde nell'ammirazione delle proprie 
qualità. La preoccupazione di un padrone di cusa veramente cordiale e capitale 
è di procurare il massimo piacere al suo ospite, mentre Manilov pensa al pro- 
prio piscere e tormenta l'ospite. Gli interessa solo comporre quadretti: ‘Ecco 
Pavel Ivanoviz al tavolo da pranzo’, Eccoci seduti sulle poltrone a filosofex- 
giare", ‘Mia moglie, Pavel Ivanovic e io sognama una vita sotto lo stesso tetto” 
© così via, Si dì tanto da fare intorno al suo ospite propria come un fotografo 
che prepara una foto di gruppo. Capite come tutto questo può essere estenuan- 
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te? Soprattuto per Cizikov che è andato lì per discutere una questione ri. 
schiosa e delicata. Cercate di fare qualcosa del genere adesso. 

Il compito ci piacque, avevamo finalmente un appiglio e ci mettemmo al la- 

voro. Mentre sviluppavamo il tema suggerito da Stanislavskij, ci sentivamo 
Sempre più affascinati dall'esercizio e trovammo una serie di spunti molto 
(er re Re 
dover coni dll sca, 
2 Vi è chiara l'essenza della scena? Cidikor, venuto qui per un affare compli- 
cato e rischioso, incappa in un vomo che sfrutta il suo arrivo come pretesto 
per fare una serie di fotografie sul tema: “L'arrivo di Pavel Ivanovit nella mia 
tenuta." Sentite quanto sono diversi i loro compiti e come l'uno ostecola l'a 
tro nel conseguimento del risultato? Com'è difficile per Citikov sopraffare 
fotografo ossessionato dalle sue fotografie sentimentali e riportarlo con i pie- 
di per terra; com'è difficile, d'altra parte, anche per Manilov includere nelle 
ave fotografie le anime morte spuntate di punto in bianco! 

Metieteci tutte l'anima nelle azioni che compite. Cizikov trattiene a mala- 
pena la rabbia, ma è costretto a essere amabile c delicato, mentre csco; 
qualche manovra per prendere in mano le redini della conversazione. In se- 
guito, quando le parole fatali sono state pronunciate e Manilov, ammutolito 
dalla sorprese, sì domanda se ha per caso a che fare con un pazzo, quanti sfor- 
zi, quanta prontezza di spirito ci vogliono da parte di Citikov per far ripren- 
dere conoscenza a Manilov e rassicurarlo che la transazione delle anime morte 
consoliderà definitivamente i vincoli della loro speciale amicizia. Manilov fi- 
nisce per credergli e infiammato dell'entusiasmo, si mette a creare un gruppo 
idillaco al quale prenderanno parte anche sua moglie e figli. A questo punto 
rsa il compito più spigoloso per Cidikov: scappare a qualunque costo 

la casa di Manilev, mentre il compito di Manilov sarà di trattenerlo anche 
a costo della vita. Sentite il ritmo qui? Voi recitate la scena fiaccamente, 
mentre dovreste riempirla di passione. Provate l'inizio della scena. Cicikov si 
alza ds tavola con la pancia piena, ma la coppia Marilv vuole costringerlo a 
mangiare qualcos'altro... Non ho detto che gli offrono del cibo, lo vogliono 
costringere a mangiare. Costringoro, esigono, insistono, e Citikov deve abil- 
mente tirarsi indietro. Ecco create da questo una scena intera e poi ancora 

ate una lotta simile vicino alla porta per chi deve passare per primo e co- 
Citikiov andrà via da casa di Manilov grondante di sudore. Capite tut- 
to questo? 
— 8, cento. 
— Allora provate a farlo e fino a quando non l’avrete imparato a dovere, non 
crediate di sverlo capito. 

Naturalmente avevamo ancora malto lavoro dinanzi a noi, ma le indicazio- 
ni di regia di Stanislavskij, così acute e concrete, ci spianavano la strada per 
sormontare il difficile materiale drammmatico e ci facevano intravedere la 
possibilità di una vivida personificazione dei personaggi gogoliani 
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Da Nosdsév 


— Perogni scena mi serve una scenografia che consenta. 
gli attori, senza distrarre lo spettatore. Non voglio nessuna messinscena. Pliu- 
Skin e Citikoy sono seduti uno di fronte all'altro a chiacchierare e a me interes 
sano solo loro occhi pieni di vi 

‘Alla ricerca della acenografia adatta Konstantin Sergeeviè scart 
ti già pronte realizzate da V.V. Dmitriev e approvò la terza di Simoy, senza 
tuttavia esserne completamente soddisfatto. Dopo aver rifiutato l primo pro- 
getto di Dmitriev, Konstantin Scrgeevit dette i seguenti suggerimenti: nella 
zona dove si recitava, quella in cui si svolgeva la scena, (che doveva cisere sem- 
pre limitata), ogni particolare doveva essere rifinito realisticamente e compiu- 
tamente; più ci si allontanava dal centro, più la scenografia doveva assumere 
tratti indeterminati sino a ridursi a uno schizzo 4 carboncino, a un semplice 
fondale rozzo 0 persino a uns tela grigia. La scenografia doveva sembrare 4p- 
pena ubozzata. IÌ bozzetto della scena sembrava interessante e prometteva be- 
ne, ma quando la scena fu montata e gli attori provarono, fu subito evidente 
che avrebbe distratto ancora di più l'attenzione degli spettatori. La scenogra- 
fia fu affidata allora a Simov che propose un sistema di drappeggi neutri che 
avrebbero coperto lo spazio scenico superfiuo, lasciando in vista solo le aree in 
cuisi recitava. Questa fu l'idea realizzata nello spettacolo. 

Nell'incontro con Sachnovskij, Konstantin Sergeevit era tornato più volte e 
insistentemente sull'argomento del metodo di lavoro con gli attori. 
— Lei, Vasilii Grigor'evit, è capace di mostrare molto bene all'attore quello 
che dovrebbe fare. Senza dubbio lei ha la stoffa dell'attore. Dovrebbe provare 
‘a recitare. Ma con l'atore la dimostrazione non funziona quasi mai, Invece è 
importante saper creare per li degli specchietti per le allodole, In questo con- 
siste l’arte del regista-insegnante. Ci sono attori dotati di vivida immaginazio- 
sie che hanno sola bisogno di essere avviati sulla buona strada; ce ne sono altri 
la cui immaginazione va sollecitata di continuo, ai quali bisogna dî continuo 
pettare qualche suggerimento da sviluppare. Non bisogna confondere i due ti- 
pi di attore adottando con entrambi gli stessi metodi. Non sì deve dare mai al- 
l'attore qualcosa di bell’e pronto. Che giunga da solo al risultato che lei vuole. 
1l compito del regista è di aiutare l'attore piazzando sul suo cammino degli 
specchietti per le allodole stimolanti. Bisogna solo capire chi e che cosa si può 
stimolare e in quali circostanze. 
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Vasilij Grigor'evit si sforeò di non tralasciare nulla di quanto Stanislavskij 
gli aveva detto e concluse così il suo discorsi 
— Penso di avervi detto tutto. Ora dimenticatelo. Konstantin Sergeevit ha 
chiesto espressamente che non facessimo parola a nessuno della nostra conver- 

La sorprendente copacità di Stanislavsléj di attirare l'attore sollecitandone 
la fantasia © l'attività creativa gli permetteva di creare durante le prove mo. 
menti di grande ispirazione artistica. Ricordo una delle prove sulla scena Citi- 
ov da Nozdriv, Era la scena brillante, impetuosa dell'incontro di due imbro- 
glioni. Si tatta del primo fallimento per Cizikov, esso avrà conseguenze fatali 
per lui. LM. Moskvin recitava la parve di Nosdrév con l’arguzia e il tempera- 
mento che gli erano propri e anch'io recitavo quella scena un pò meglio delle 
altre. Anche prima che intervenisse Stanislavakj, quella scena ci riusciva mol- 
to bene, quindi eravamo impazienti di mostrazla sperando nella completa ap- 
provazione del maestto. Ma dovemmo rimandare la dimostrazione per una se- 
rie di contrattempi. La scena va bene e con un buon ritmo sino alla 
partita a dame tra Noedrày e Citilov, Nel corso della parcita i due si lanciano 
foasi del tipo: “È un bel pezzo che non prendo in mano le pedine", dice uno; 
“Lo sappiamo come giocate male a dama replica l'altro. 

Quella partita ci rovinava tutto, arrestando all'improvviso una scena che 
scorreva così bene. Non sapevamo proprio che fare perchè la partita non inter. 
rompesse l'armonioso press della scena. Noxdrev offre da bere a Citi- 
ov per farlo ubriacare al fine di coinvolgerlo in qualche affare svantaggioso. 
Citikov si rifiuta di bere per poter concludere l'affare dell'acquisto delle ani- 
me morte. Noxdrè, intuendo che il suo ospite ha qualche proposta da fargli, 
manda via suo cognato per rimanere a quattrocchi con Citikov. E così i due 
truffatori cercano di intrappclasi a vicenda. Non appena Nozdrév sente che 
Cizikov vuole comprare i morti, gli lancia una serie di proposte per la realizza» 
zione dell'affare: dapprima glieli offre in regalo, ma a condizione che Citikov 
acquisti a un buon prezzo lo stallone 0 la cavalla saura 0 il cane, 0 ulmeno il 
cucciolo; pci offre le anime ‘in cambio di un celesse infine propone di giocarsclì 
a carte, Cizikov ricusa tutte queste offerte, facendo così inalberare Nozdrév. 
Alla fine, offeso dagli insulti dell'altro, Citikov cerca di liberarsi dalle grinfie 
di Noxdrev e squagliarsela, ma senza successo. Quel giocatore d'azzardo infu- 
riato di Nosdrév non si lascerà sfuggire cod facilmente la sua vittima. Gli pro- 
pone allora di giocare a dama: 

— Non è come alle carte dove si bara e si imbroglia, cori la dum è tutta que- 
stigne di abilità, 

Citikov è tentato perchè sa di essere un asso in quel gioco, accetta e punta 
cento rubli contro tutte le anime morte di Nozdèv. 


dama stop. Il finale riusciva fiacco e carcllava tutt il lavoro precedente. 

Le avevamo provate tutte: accorciare la scena accelerando il rivmo, oppure 
tagliare, colorire alcuni momenti della partita a dama ricorrendo a prodezze 
comiche, variazioni di intonazione, improvvisazioni; pensammo addirittura di 
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eliminare del tutto la partita a dama. Ma nicate di tutto questo ci soddisfare. 
va. L'insuccesso con quella sezione della scena ci costringeva a rimandare la di. 
mostrazione alli presenza di Stanisluvakij. Volevamo trovare da soli lasoluzio. 
‘ne e poi mostrare la scena in tutto il suo splendore. Purtroppo non ci riuscim. 
mo e arrivammo alla dimostrazione con quello che avevamo fatto: forse ne sa: 
remmo venuti fuori în qualche modo, altrimenti che sc la vedesse li. 

— Be', che ne pensate, la scena viè riuscita o no? — ci domandò Stanislavski] 


dopo la dimostrazione. — Quali sono i punti deboli e i punti di forza della vo. 
atra interpretazione? 

— Nonsi potrebbe eliminare la scena della partita a dama? 

— E perchè ? 


— Perchè ci rovina tutto. L'abbiemo provata in mille modi, ma non ne cavia: 
mo niente. È difficile de recitare. Sembra superflua... inutile 
— La partita a dama è il punto eruciale di tutta la scena. Non ne convenite? 
— Ma interrompe ritmo della scena. 
ita! Il momento di maggiore tensione della scena, e all'improwi- 
‘un ritmo frenetico, 
— Non capiamo...Si siedono e muovono le pedine;... 
— Non avete mai assistito a un torneo di dama? Ariche lì stanno seduti e muo- 
yono le pedine, eppure si verificano momenti di estrema tensione nel gioco, 
Avete detto di aver lavorato sodo su questa scene. Questo è bene, ma eviden: 
temente non avete lavorato nella direzione giusta. Ditemi come avete proce 
duto. 

Gli raccontammo tutto, 
— .-Quanto ha puntato Cizikov in questa partita? 
— Cento rubi. 


— Sto domandando quente anime morte aveva Nozdrév? 
— Be'.. in generale... non lo dice... Probsbilmente molte, ma non lo sap- 
piano. 
— Come nonlo sapete? E ki, Vasilij Osipovit, non lo sa? — si rivolse a me. 
— Assolutamente no. 
— Odblo!,.. Com'è possibile? Vuol dire che lc... Che cosa le ho insegnato al- 
Jora?! Stiamo andando in direzioni diametralmente opposte... Ahimè! Dobbia- 
mo ricominciare tutto daccapo! È logico che non vi riesca di recitare questa 
scena per quanto ce la mettiate tutta: voi ignerate la cosa più importante di 
questa partita: la posta in gioco! Una cosa è quindo una persona gioca cinque 
sopeche, ben altra quando si gioca una fortuna. È tutt'altra faccenda, vero? 
ima di cominciare x lavorare bisogna sapere che cosa si vuole ottenere, Che 
pome avete dato a questa scena? ‘Il ubamazzetto) il ‘gioco d'azzardo, 0 piur- 
tosto Ta vita 0 la morte'? Avete tentato di fare qualcosa senza sspere niente, 
sco perchè non vi riusciva. Avete pensato ai trucchetti, agli orpelli, perdendo 
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di vista la sostanza. Allora, pensateci un po', quante anime morte può avere 
Nosdrév? P 

Impiegammo il tempo che restava a discutere animatamente sulla vita del 

vwoprietario terriero e sui servi della gleba. Formulammo ipotesi, 
Beati da Le anfore monte. Dovevamo stabilire la pozione di Nord 
prietari, valutare i suoi possedimenti, calcolire approscimativamente quante 
saine morte poteva avere in quel momento. Kenstantia Certi cal ceva 
iscussione, la indirizzava abilmente nella direzione giusta e ci 

perderci in divagazio: 

Finalmente giungemmo a una conclusione: Nozdrév poteva avere sino a 

duecento contadini morti che risultavano ancora vivi per la legge, proprio 
quelli a cui era interessato Cidkav. Se questi avesse vinto e li avesse ipotecati 
per duscento rubli a testa, avrebbe ottenuto quarantamila rubli in contanti. 
— Capite ora a che gioco sta giocando Cizikov? Rischia un centinaio di rubli, 
ma ne potrebbe vincere quarantamila, una fortuna, Ecco quello che vi deve es- 
sere chiaro. Dovete sentire fin dall'inizio quanto sia importante ogni mossa 
della partita e che cos deve provare Cizikov quando vede sfumare quella cifra 
da capogiro in seguito al gioco truffaldino di Nozdrév] Pensateci su per bene e 
‘cercate di capire che cosa fareste nelle circostanze date. 

Con questo Stanislsuski ci lasciò andare. L'incontro successivo, che ebbe 
Iuogo qualche giorno dapo, fu interamente dedicato alls partita a dama. Kon- 
stantin Sergeeviè mi fece un sacco di domande sulle posssibili combinazioni 
del gioso, mi chiese se avessi mai giocato a carte, se avesse mai giocato d'arzar- 
do, se mi fosse capitato di perdere o vincere una grossa somma, com'era sue. 
cesto, che cosa avevo fatto al culmine dell'emozione e così via. Gli raccontai 
alcuni episodi del mio passato. 

— Cerchi dunque di dedurre quale sia il ritmo del giocatore nei momenti deci. 
ivi della partita. Può dirmi come agisce? 

— Lei deve vincere a qualunque costo. Può essere una questione d'onore, di 
vita, scelga lei. Il gioco della dame non si basa sulla fortuna, ma sull'abilità, 
sulla capacità di previsione. Per non lasciarsi sfuggire il momento propizio di 
una combinazione vantaggiosa che cosa deve mobilitare prima di tutto in se 
stesso? Rievochi quegli episodi della rua vita personale che ha raccontato così 
bene. Come quella volta a Irkutsk che ha rischiato quella somma considere- 


— Quella volta sentii che. 

— Non voglioi sentimenti, mi dica come agì. Su, ce rare. 

— Osservavo il giocatore che teneva il banco, il modo în cui guardava le carte 
e cercavo di indovinare che punteggio avesse. Riflettevo su ciò che dovevo fa- 
re: chiedere ancora una carta o fermarmi a cinque? 

— E lui che faceva? 

— Mi sembrava che anche lui mi osservasse molto attentamente, 

— Perchè dice ‘actentamenti 
— Lo vedevo dai suoi occhi. 
Ti che colore sono gl occhi di Modkwin? Perchè lo conto sdeasc? Do: 
vrcbbe pur saperlo per quante volte ha giocato a dama con lui durante le pro- 
Sal Veramente non Fcorda il olere del suoi occhi? colore degli occhi del uo 
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avversario di Trkutsk forse lo ricorda ancora. Che cosa e'è che non va în lei 
adesso? Che cosa le manca? In che cosa ha trasgredito la natura del gioco d'az- 
sardo in questo caso? Lei non ha prestato attenzione al suo avversario, 4 Mo. 
skvin. È mancato l'elemento dell'attenzione, dell'attenzione più intensa. Ecco 
da che cosa bisognava cominciare il lavoro: addestrare la propria attenzione, 
porre dei compiti alla propria attenzione, sviluppare la capacità di stare artent 
alle azioni dell'avversario, a partire dalle più semplici per finire alle più raffi. 
nate. Si ricordi: se, dopo aver recitato una scena, ricorda nettamente tutte le 
sfumature, anche quelle appena percettibili, delle azioni del suo pariner, allora 
vuol dire che lei ha recitato bene perchè ha dominato la più importante delle 
qualità sulla scena: la concentrazione. Quando giocava a carte a Irkutsk, si è 
concentrato istintivamente per salvarsi dalla catastrofe che si sarebbe abbattu- 
ta su di lei n caso di sconfitta. Sulla scena non corre un pericolo reale, ma lei 
sa dalla sua esperienza personale come si deve agire. Si alleni in queste azioni. 
Lei gioca bene a dama? 

— Non molto. 

— Sistemi le pedine sulla scacchiera e inizi a giocare... Perchè ha fatto quella 
mossa? Prima di fare qualunque mossa, pensi alle due 0 tre mosse successive e 
cerchi di prevedere le contromosse di Moskvin e la conseguente posizione del. 
le sue pedine. Concentri tutta la sua attenzione su questo...Ha indovinato le 
rss di Mokvin? 

— Continui a giocare, ma pensi în anticipo alle due mosse successive. Nel frat- 
tempo osservi la mano sinistra di Moskvin: tenterà di prendere i suoi cento ru. 
lari Ta Mika dipen ale Vesti Odore 
le banconote prima ancora che l'altro muova ls mano verso di esse, ma pensi, 
penis alle sue mosse... Su, continui a giocare, ma giochi sul serio, fino in fon 
do. Staremo a guardare chi di voi due giocherà meglio...Oh1 Vede, le bancono. 
te sono sparite, colpa della disattenzione. Attenzione, attenzione e ancora at- 


tenzione...Ivan Michajlovi, lei bara in modo molto evidente, Cizikov si rfiu. 
terà subito di giocare con lei. Deve saper trovare il momento giusto... Conti- 
nuate a giocare. 

Continuammo a lungo i nostri esercizi finchè non si verificò quel repentino 
iitamento che è il puntuale risultato della perseveranza e del giusto orienta- 


te sottolineava la vers inquietudine dei due giocatori. Vedevo lo sintillio degli 
occhi di Moskvin. Alla fine quella scena divenne ls nostra preferita. 


L'incontro successivo con Konstantin Sergeevit sulla scena da Nosdrév eb- 

be luogo molto tempo dopo, quando ormai Le asie morte erano nel repertorio 

nostro teatro. Ciò nonostante i registi  Stanislavskij stesso continuavano a 
prenceuparsi di perfezionare lo spettscolo. 
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Neanche la sostituzione di un personaggio secondario poteva avvenire senza 
L'esame e l'approvazione di Stanislsvskij, per non parlare dei personaggi prin. 
pi 


Le parte di Nordrév era spesso interpretata da RN. Livanov, un attore ci 
ratterista di grande talento, dotato di fantasia inesauribile e esuberante tempe. 
tamento comico. La sua impazienza creativa, però, il suo desiderio di cala 
subito nel personaggio provocavano sempre ina certa confusione negli stadi 
iniziali del suo lavoro. L'interpretazione ne risultava confusa, sgraziata, spesso 
esteriore e superficiale e li, da persona di talento qual era, non poteva non ac- 
corgersene. Solfriva amaramente per gli insuccessi, tormentandosi finchè non 
trovava il modo corretto di interpretare il personaggio. Una cosa del genere ac. 
cadde anche con il personaggio dî Nosdrév, Il ruolo gli calzava 4 pennello, em 
evidente che gli piaceva molo, ma, non soddisfatto della sceneggiarura, appo: 
tò molte aggiunte alla parte ispirandosi a altri brani del poema di Gogol”. 
trodusse per esempio un intero monologo in cui Nordrèv racconta quanto si 
fosse divertito alla fiera in compagnia di alcuni ufficiali, specialmente con un 
certo tenente KuvSinnikov, col quale era sicuto che Citikov avrebbe fratemi 
zato (la scena in seguito fu molto tagliata, n.d. A.). Questa scena fu anche mo- 
strata a Stanislavakij. Livanoy recitava abbustanza bene nc! complesso, ma cer- 
10 al disotto delle sue possibilità. La sua interpretazione mancava dell'auteni 
ca e contagiosa goliardia di Nozdrev, essa si limitava per lo più a seguire la 
nea della rappresentazione esteriore. Il monologo cra difficile © richiedeva 
spiccate capacità interpretative e tecniche. 
— Allora, carissimo... è tutto corretto... più o meno, ma un po' confuso, non 
riesce a comunicare, d vedere. Ci racconti che cosa ha combinato alla fiera con 
gli ufficiali. 

Livanor, come ho gîà detto, era dotato di fertile immaginazione e snocciolò 

subito una serie di varianti i ciò che avrebbe potuto combinare una combrie- 
cola di ufficiali ubriachi, ma Stanislavskij lo ascoltava distrattamente, come 
sovrappensiero e alla fine dis 
— Ma queste sono bagatelle, marachelle da bambini. Erano davvero degli uf- 
iii o delle collegiali? Immagini invece che una simile combriccola... 
E ci raccontò degli episodi che dapprima ci lasciarono a bocca aperta per Ja 
meraviglia. Ce ne mettemmo del tempo per riprenderci. Poi scoppiammo in 
una risata incontrellabile che soffocavamo a fatica per continuare a ascoltare 
quello che diceva Stanislavski;. Era davvero in vena. Immagine dopo immagi- 
ne, ci disegnò a forti tinte le gozzoviglie, il comportamento scandaloso di un 
gruppo di ufficiali a una fiera. Quando ci spiegò nei dettagli ciò che aveva 
combinato il tenente KuvSinnikov, che tanto aveva impressionato Nozdrér, 
cacemmo letteralmente per terra dal gran ridere. Come simili idee potessero 
venire in mente a un nomo discreto e pudico come Stanislavskij rimane un mi- 
stero, e questo dava un sapore speciale ai suoi racconti 

Quando, dopo esserci ripresi, tornammo a provare la scema, il monologo dî 
Livanov suonò del tutto diverso. Gli occhi gli brillavano, lanciavano scintille. 
Dinanzi alla sua vista interiore scorrevano le vivide immagini evocate da Stx- 
islevali, che l'attore percepiva ora molto acutamente. Utilizzò tutte le sue 
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energie nella ricerca di una varietà di sfumature per trasmettere a Citikov le 
immagini eccitanti della baldoria degli ufficiali, e quando arrivò all'immagine 
del tenente Kuvsinnikov, così come l'aveva descritto Stanislavskij, potè a ma- 
lapena pronunciare la parola ‘tenente’; quando arrivò al cognome poi fu colto 
da un irrefrenabile attacco di risa dal quale potè liberarsi solo dopo che ebbe 
dato sfogo ai suoi sentimenti e ale risate a volontà. La sua risata era viva, uma- 
na, coinvolgeva tutto il suo essere. Era davvero la risata contagiosa di No- 
drv. Era Gopol'. 

Jo generale la prova fu allea e giois. Konstantin Sergevi era di timo 
umore, anche per la presenza di B.N Livanoy, persona molto spiritosa, che în- 
tercaliva sempre battute nel lavoro e nella conversazione. Terminata brillante- 
mente la prova, Konstantin Sergeevit gli disse: 

— Adesso, mio caro, è semplicemente meravigliosa, un vero capolavoro... 
certo, — replicò Livnov, — ma nen riuscirà a rifizla co uni 

volta 

— Certamente no. 

— Questo è il problema. Lei ha detto che era un capolavoro, ma a che mi ser- 

ve Se fosse stato un quadro, l'avrei venduto subito, e invece dî questo che mi 

testa... solo un bla bla. 

Konstantin Sergeevit rise di buon gusto per un bel pezzo, pci, nel congedar- 
di, consolò Livanov assicurandogli che la nostra arte ha anche dei vantaggi, ma 
Livanov, sempre scherzando, lo respinse con fare sconselato e continuò a 
mentarsi del suo capolavoro perduto. 


Da Pliuikin 


Una volta, mentre provavamo Le arisse morte nello studio di Stanislav.ldi al 
vicolo Leont'ev, il discorso cadde sulle nuove tendenze dell’arte tcatrale, Kon- 
stantin Sergeevi, che a quel tempo non poteva più frequentare i teatri a causa 
della sus malattia, seguiva con grande interesse nostri racconti sugli spettacoli 
che si davano a Mosca. Gli parlammo delle stravaganze dei registi formalini, 
tenuti a quel tempo in gran considerazione negli ambienti teatrali progressisti, 
dore venivano osannati come i rappresentanti dell'arte d'avanguardia che fi 
almente ebbe soppiantato I ecreptoscenemamo del Tesero d'Ane di 

ose 
— Dobbiamo mantenere un atteggiamento sereno e coraggioso dinnanzi 2 
questo, — disse Konstantin Sergeevig. — Dobbiamo continuare a perfezione 
re la nostra arte e la nostra tecnica. Ci sono false tendenze nell'arte che per un 
certo periodo appaiono un nuovo vangelo. Esse minacciano le fondamenta del- 
la grande arte realista, ma sono incapaci di distruggerla completamente. LÌ for- 
malsmo è un fenomeno passeggero, bisogni solo spettare che giunga dl suo 
Meine, certo prestando co e rc i an, si voro, Qualruno de 
ve aver cura di tenere în vita i germogli dell'autentica, vera, grande arte che 
ora sono soffocati dalle erbacce. Ma possiamo star sicuri che arriverà il tem 
per la loro fioritura rigogliosa. Le erbacce saranno distrutte, ma i germogli 


ETI 


ave comica mentre la poetica Ofelia era 
stata trasformata dal regista in una donna dissoluta, Stanislavakii si avvii di 
colpo, sospirò e disse mestamente: 

— Questa è la fine dell’arte. 

Immediatamente dopo, si mise energicamente al lavoro. Quel giorno fu par- 
ticolarmente esigente nei nostri confronti, avanzava richieste irrealizzabili, ci 
aggrediva anche per i più piccoli errori o manifestazioni di cattivo gusto, A 
volte fu anche crudele e ingiusto. La stavamo pagando cara per quelli che ave. 
vano oltraggiato il genio di Shakespeare. 


Tl meraviglioso capitolo de Le anime morte su Pliuikin non si prestava affat- 
to all'adattamento scenico. Pluikin sta seduto in camera sua. Entra Cizikev 
che lo scambia per una dispensiera e attacca discorso con Ivi. Poi il malinteso si 
chiarisce e Ciikov, mascherando il vero scopo delle sue manovre con la scusa 
dl are a criì al povero vechicto, gli spunta l consenso a venderli e ni 
me morte e lascia la tenuta dello spilorcio possidente. Il ruolo di Pliuski 
interpretato dall’eccellente attore L.M. Leonidoy, dotato di tutti i requisiti 
per incamare il personaggio gogoliano. L'età, la spiccata personalità di que- 
st'uomo, il suo sguardo penetrante, diffidente, la sua voce acuta, ma col ti 
bro da renore (una voce che tratti poteva sembrare femminile, la sua naturale 
inclinazione alla tragedia, tutti questi elementi garantivano che il personaggio 
di Piutkin era affidato a mani competenti. Leonidov sarebbe stato all'altezza 
di mostrare l'aspetto tragico, intenso di un uomo consumato di una passione 
nefasto, un nomo che un tempo era stato un notabile, un eccellente padrone e 

o di famiglia. Ma come poteva un attore rivelare sll scna tuti con: 

tratti del personaggio descritti con tanta accurata e delicata dovizia nel 

CES 

ravigliose descrizioni e le poetiche digressioni dell’uutore. Nell'adattamento a 

scena di Pljugkin era solo un breve episodio, sala un colloquio d'affari sulla 
vendita delle anime morte, niente di più 

Questa irritava molto Leonidev. Sentiva di non avere, in simili circostanze, 
una pista sufficiente per far decollare il suo temperamento e le sue possibilità 
artistiche. 

Leonidov aveva grande stima di Stani-laveldj, Ogni prova col regista era per 
lui un avvenimento emozionante. Alla prima dimostrazione davanti a Sta 
slivkij non voleva figurare poco preparato, perciò lavorò molta intensamente, 
fu molto puntiglioso con se stesso e anche con me, cheero il suo partner. 


2 1 gita era Nicolj Puvlvit Akimov, Lo spettacolo and în scena nel 1992 al Teatro 
«hangov di Mosca (Ne) 
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La mia parte non mi riusciva bene, e lui tentava in ogni modo di aiutarmi, 

ben sapendo che un Ciclikov scadente avrebbe potuto rovinare del tutto la su 

te 

"ira eridete che le scena non andava; Le iionazioni di Leonldov lle vate 
crano straordinariamente efficaci e anche alcuni momenti della scena erano 
davvero convincenti. Ma nel complesso la scena era piuttosto noiosa e non at- 
tirava l'attenzione degli spettatori, neanche di quel gruppo ristretto che è sem- 
pre presente alle prove. Se non riuscivamo a conquistare chi era dei nostri, che 
cosa potevamo aspettarci dal pubblico sconosciuto che avrebbe occupato Îa sa- 
Ja il giorno della rappresentazione? Ma questo riguardava un futuro ancora 
Jontno, mente {gr momento Bisognava superare o scoglio della dimostra: 
zione a Stanilevikij. 

Credo di non aver mai visto Konstantin Sergeevi} tanto concentrato duran- 
te una prova come nel giorno in cui gli mostrammo per la prima volta la scena 
di Pijuîkin nello studio di casi sua. Tutta la sua atrenzione questa volta era di- 
retta su Leonidov e non su di me. 

To iccitavo fiaccamente e mi rendevo conto della mia inadeguatezza, tutta- 
via Stanislavskij mi ignorava completamente, io non esistevo per li, seguiva 
solo la recitazione di Leonidoy, senza togliergli gli occhi di dosso nei timore di 
perdere un movimento, un respiro, un’intonazione. Stanislavkdj non si muore- 
va, ma gli si poteva leggere in faccia quello che pensava. Devo confessare che 
di tanto in vanto lo sbirciavo. La sua espressione il più delle volte non era mol-. 
to soddisfatta 

Terminammo la scena. Seguì una pausa lunga e tormentosa, 

Stanislavskij si tolse il pince-nez e fissò un punto nel vuoto, si srebbe detto 
che stesse scegliendo le parole giuste prima di pronunciare una diagnosi dolo- 
Leonidoy, pallido, aspettava con gli occhi bassi. o, per la disperazione, fin- 
evo pucate indifferenza. I registi e gli assistenti erano pronti a prendere 4p- 


— «Molto bene... Lei, Leonid Mironoviè, ha trovato molti buoni spunti... — 
Lunga pausa — Ma è tutto un po' informe, in generale. Non c'è un disegno 
preciso ei colori, per quanto buoni, non si combinano bene. La scena non ha 
‘un inizio, uno sviluppo, un apice e un epilogo. Pliuikin è uno spilorcio, ma cer- 
chi il suo lato buono... anzi non buono, ma generoso, spendaccione, scialac- 
quatore e ne faccia la forza del personaggio. Solo allora la sua taccagneria verrà 
fuori e la frase della scena finale suonerà chiara e potente: “No, gli lascerò l'o- 
rologio in eredità, perche si ricordi di me dopo la mia morte”. Attraverso che 
cosa può mostrare la sua spilorceria? Sclo attraverso gli avvenimenti di cui è 
protagonista, ma lei ha dato a esti poca importanza. Lei si concentra in st 
30, nel suo mondo interiore e nel corso della scena ha paura di dar sfogo ai 
timenti di un avido, e questo non è corretto. Deve partire da ciò che accade a 
Pljuikin quel giorno stesso. Reciti ogni momento della scena sino in fondo, in 
tutti Lario. Solo questo è I cammino chel condurrà all scopata del 
personaggio. 

Che cosa è accaduto? Pljuskin torna a casa dalla sua solita passeggiata alla r- 
cerca di clanfrusaglie con un cestino di porcherie: le aggiungerà al mucchio che 
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giace sul pavimento della stanza. Ma per Pliuskin quegli oggetti non sono im- 
mondizia, non sono cianfrusaglie, per ui sono una ricca collezione dî rarissimi 
pezzi d'antiquariato. 

Era stato assente per parecchio tempo, lu casa era rimasta incustodita e lui 
era sicuro che ci fossero dei banditi in giro. Era stata un'impresa evitare di es- 
sere derubato sulla via del ritorno col cestino dei suoi tesori! Entrando in casa, 
controlla dappertutto per assicurarsi che nessuno abbia approfittato della sua 
assenza. 

Tranquillizzatos, si sistema accanto al mucchio e comincia a contare gli 
esemplari della sus collezione. In quel momento si alza il sipario e ha inizîo la 
L'azione comincia da qui. Lo spettatore vede 
stanze. Gli interessa tato quello che cè sula 
lui si affretti. Può recitare una scena importante a questo punto: “Pljufkin che 

ispeziona il suo tesoro," Può recitare questo? Solo questo? 

Si rende conto di quale splendido materiale sia questo per l'arte di un at- 
tore? 

Interpretando questa scena in tutti i dettagli, in tutta la sua organicità, può 
tenere in sospeso l'attenzione della sula senza pronunciare una sola parola. Lei 
invece si lascia sfuggire questa occasione, la trascura per affrevtarsi a recitare il 
dialogo con Citikov. 

Lei pensa che la sua salvezza sia tutta f, ma non è vero. Prima che Citikov 
abbia pronunciato una sola battuta a casa di Pljuikin, quanti avvenimenti, 
quante reviviscenze hanno avuto luogo e sono tutte così interessanti per n 
spettatori! Qui vedismo un uomo anziano, molto somigliante a una vecchi 
che scava in'un mucchio di immondizia e esamina con attenzione e tenerez 
ogni oggetto che gli capita sorto mano, sia esso ferro di cavallo 0 un pezzo di 
suola di una vecchia scarpa. È così preso dalla sua occupazione, da non accor- 
getsi che qualcuno apre cautamente la porta Citikov entra nella stanza e co- 
mincia a osservare attentamente Pijuskin per capire se è un vomo o una donna, 
Pljuskinsi sente osservato, sigira e i loro «guardi si incrociano. 

Che cosa significa questo per Pliuskin? È quello che ha sempre temuto di 
più nella vita, il suo onnipresente incubo: un bandito che si avvicina quatto al 
suo tesoro, e che bandito! Non di quelli che vivono D, nei pressi della sua pro- 
prietà, quelli li conosce tutti, no, uno nuovo, un forestiero, evidentemente, 
‘ino specialista in furti e assassinii! 

Che cosa fare? Dopo! primi momenti di panico, Pljuskin incomincia a pren 
dere una serie di misure per salvarsi la vita. Finge di non aver paura del bandi- 
to pet raro in inganno, fugie lla stanza chfamare auto. 

In simili circostanze è davvero diîficile per Citikov attaccare discorso. Ee- 
0, questo reciproco malinteso, questo mirare a due obiettivi opposti (uno vuo: 
le attaccare discorso, l'altro sceppare dalla stanze) crea una situazione scenica 
molto stimolante. 

Finalmente vengono pronunciate le prime parole, la situazione più o meno si 
chiarisce e incomincia il dialogo. 

Lei invece part subito co dialogo, trascurando la cosa più interessante; il 
momento dell'orientamento, del riconoscimento reciproco dei due personaggi. 


E] 


Nell viti el non trvcuretebbe mai questo momento, ma sulla scena a 
chis perchè È 5) 
'Le aisletto che questo è molto importante, è ciò che convince di più lo spet. 
tatore e mette l'attore sulla strada della verità e della convinzione nelle osi 
‘azioni, che è quello che conta di più. 
Tl momento dell'orientamento può essere breve, appena percettibile oppure 


può durare a lungo, dipende dalle circostanze. Il momento dell'orientamento, 
del reciproco sondaggio, non finisce necessariamente con l'inizio della conver- 
sazione. Le prime frasi di solito non sono veramente efficaci poichè entrambi 
gli interlocutori non si sono ancora fatti un'idea dell'altro. Continuano a son- 


ne alle nuove circostanze. 
na come un preludio: “Pliuskin riconosce Cid 
kov”. Per il momento bisogna fare solo questo. Dimentichi tutto il resto e si 
concentri sulla fase dell'orientamento annotando le sue impressioni. 

Seconda parte: Pluzkin ha finalmente capito di avere dinanzi a sè un bene- 
fattore. Come può ingraziars i suoi favori anche per il futuro? Ecco che orgs- 
nizza il suo banchetto: fa portare il samovar, il bulit (dolce pasquale, 1.4.1) 
rinsecchito che una parente gli aveva portato tre anni prima. Si sente un ricco 
possidente, ospitale, che dà un banchetto senza precedenti. Reciti la parte co- 
me se Pliuskin fosse generoso, scialacquone. dimentichi del tuttola sua tirchie- 
ria, si ponga un solo compito: compiacere al meglio il suo benefattore, impres. 
sionarlo con la sua generosità, accelerando allo stesso tempo la conclusione del. 
la vendita delle anime morte. 

Durante questa seconda parte ci sono due momenti critici che 
mandare a monte l'affare: il primo, quando Pliutkin rifiuta di recarsi in cietà, il 
secondo quando non riesce a trovare un pezzo di carta per scrivere il contratto. 

Questi momenti sono melto seri, non li tralasci, li reciti entrambi sino in 
fondo. 

La scomparsa del pezzo di carta è un avvenimento tragico per Plullin. Qui 
la cosa importante è cercare davvero. Solo così può comunicare la profondità 
della sua sofferenza. Qui occorrono grande concentrazione e attenzione auten- 
CEE) 

inalmente gli ostacoli sono superati e l'affare concluso: il sorprendente be- 
nefattore, Pavel Ivanovit Citikov, ha comprato non solo le anime morte, ma 
anche i contadini fuggiti. 

Segue la terza parte della scena: come congedare degnamente una persona 
vonì eccezionale che gli ha fatto del bene e per di più ha rifurato il rinfresco. 
La potremmo chiamare ‘addio a Cigikov”. 
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Pensi solo a questo: esprimere affetto, stima, riconoscenza all'ospite. Di. 
mentichi completamente il Pljuikin cupo, brontolone, misantropo. 

Tn questo momento egli è straordinariamente gentile e socievole. Reciti la 
parte di Afanasi Ivanovit da Proprietari d'altri tempi 

Infine, la parte conclusiva della scena: Pjuikin rimane da solo. Dapprima si 
domanda ancora se è riuscito a ingraziani e sufficienza il curo ospite. Gli viene 
fn mente all'improvviso che ha espresso male la sua riconoscenza, corre allora 
alla finestra, vede Citikcov che sta per salire sul calesse, corre verso l mucchio 
di cianfrusaglie, poi verso lo scrittoio, lottando col desiderio di fare qualcosa 

rtiparare. 
"Finalmente i buoni sentimenti hanno la meglio, la decisione è presti rovina 
fictrolosamente nei cassetti polverosi della scrivania e dice: “Gli regalerò un 
orologio da taschino.” Ecco ha trovato l'orologio. “È ancora giovane, avrà bi- 
Sogno di un orologio per far colpo sulla fidanzata..” Soffa via la polvere dell'o. 
tologio, lo osserva attentamente, corre verso la porta per fare in tempo u lare 
ilsuo dono a Cigikov in partenza, ma a metà strada si ferma. 

‘Possiamo chiamsrla una ‘pausa di effetto'. Vediamo un uomo che un mo. 
spo prima ardea del dovicero di fare n ego TEO Faa 

a rovina alla quale lo sta per condurre la sua imp ile prodigali 

Ut rendicio non asse all'improvviso nelle sun ente. È nella pasta che 

bisogna csprimerne la nascite e lo sviluppo. Quando tutto gli diventa chiaro, 
prospetta un nuovo compito: nascondere quel gicello che per poco non 

Sfuggiva dalla sua casa. Non trova pace finchè nonè certo di averlo nascosto in 
un postosicuro, dopo averne cambiati tanti. 

'È il benefattore? Non fa niente: “Gli lascerò l'orologio in eredità perchè si 
ricordi di me quando sarò morto.” 

È Piuskin toma il Pluikia di sempre. Comincia inquieto a ispezionare le 
sie proprietà: non è chel visitatore inaspettato si è portato via qualcosa? 

‘4 questo punto cala ilsipario. 

gni sezione devc essre interpretata con sincerità, secondo una sequenza 
logica: ogni sezione deve sviluppare la precedente e contribuire a formare la li- 
ped olnirota delle azioni. 1 0, E 

Non pensi al personaggio nè alle reviviscenze. Ha disposizione una serie di 
cpivodi è ognuno si basa su revivicenze diverse. Non deve dipingere l'intera 
Scena con le tinie dell'avarizia, della tctraggine, poiché in essa trovano porto 
anche la bontì, la generosità, la gioia. Anche le azioni cambiano în reluzione ai 
sentimenti. Nell'inaspettato avvicendumento di un'azione all'alta, spesso 
completamente opposta, si rivela anche il comportamento attivo dello spilor. 
o in quessioni di profitto. Sviluppi al massimo ogni episodio, faccia di ogni 
Sfumatora un avvenimento, Imposti prima divutto lo schema delle azioni fsi: 
che che compie in ogni episcdio, poi le unisca in un'unica linca d'azione. È il 
modo più sicuro per giungere a incarnare l'idea che Gogol” ha riposta nel per- 
sonaggio di Pliutkin. 
“È quale deve estere la mia linca, Konstantin Sergcevié? — domandaî. 


Racconto di Gogol, compreso nell raccolta Mirgrab (1833) (N) 
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— In ogni occasione lei deve sapersi adattare al carattere del suò interlocu. 
tore. 

Pliuicin è un osso duro, ma bisogna cercare di capirlo e di piacergli. Come? 
Si metta nei suoi pannie pensi a ciò di cui ha bisogno. Tutti lo consoderano un 
‘avaro, ma lei è sorpreso dalla sua bontà, dalla sus ospitalità. Certo dere riusci. 
re a farsi credere. Ecco ciò che dice Pljuikin di un suo vicino, un capitano: 
“Dice di essere un parente, zietto, zietto, mi bacia le mani, ma io sono su0 zio 
come lui è mio nonno”. Ecco, vede: Pljukin non gli crede anche se quello gli 
bacia le mani. Quindi bisogna agire con più scaltrezza. 

Deve cercare di penetrare in tutti i pensieri di Pljuikin, capirlo, simpatizza- 
re con lui. Insomma deve diventare anche lei un Pljuski 

Forse farebbe bene per un po' a tralascire la parte di Cizikov e recitare quel- 
le di ui proprietari errei co qual ha a che fare. Lear di grande uri 

ia. 


Il sostituto di Leonidov nella parte di Pliukkin era B.Ja. Petker, passato an- 
ch i dall'ex Teetro Ko, ora Testo della Commedia di Monca, al Teatro 
d'Arte. 

Quel giovane attore era un bravo caratterista e quando sorse il problema di 
trovare un sostituto di Leonidoy, la scelta cadde su di lui. Così, tra l'altro, 
Konitantin Sergeevit avrebbe avuto l'opportunità di fara conoscenza cal mio- 
vo arrivato direttamente sul lavoro. 

Dopo un breve periodo di preparazione con i registi dello spettacolo, E.S. 
Teleieva e V.G. Sachnoviki, fu fissats la prova con Stanisluvskij 

Petker fu convocato un'ora 0 due prima degli altri. Fu lui stesso poi a rac- 
sontarmi quello che era successo. 

Esattamente all'ora convenuta, Petker entrò nel cortiletto dove Stanilav- 
alii ce ne stava seduto sotto un grande ombrello di teli. Accanto a hi c'erano i 
regiati Telefeva e Sachnovikij, più distante lo scenografo Simov e il regista 
turco Murkin-Bej, venuto a Mosca in occasione di un festival del teatro e inte. 
ressato ai problemi della tecnica registica. Stanislavshij gli aveva permesso di 
assistere alle prove. 

Stanislavskij accolse Pethker molto cordialmente e lo presentò a Simov e a 
Muskin-Bej. 

Dopo una pausa, Konstantin Sergeevit domandò ai registi come stessero 
procedendo le prove com Petlcer e che difficoltà avessero incontrato. 

Ottenne risposte rasricuranti. Poi domandò 
— E l'età? Pljuikin ha almeno una settantina d'anni. Questo è un problema 

T registi tentarono di rassicurarlo. 

— Boris Jakovlevit si immedesima molto bene. — dissero. — Ha recitato mol 
tevolte parti da anziano, è abituato. 

— Temo che questo posta risultare un ‘recitare da vecchio”: guardate, diran- 
10, è un iovanotto recita so bene i pate del vscchio. Non è pe iene i 
teressante a confronto del personaggio gogoliano, incarnazione della spilor 
ria universale. Comunque, proviamo. Cominci da un puato qualsiasi della sce- 
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na. lo reciterò la parte di Cizikov. Vasilij Grigor'evit mi suggerisca. Su, co- 

Petker tentò per quanto gli fu possibile di rappresentare un vecchio decrepi- 
t0 e spilorcio secondo i canoni tradizionali. 

Konstantin Scigcev, mentre replicava alle sue batte, lo seguiva molto 
tentamente, pei si fermò e domando": 

— Conchi sta parlando? Cli le sta seduto di fronte in questo momento? 
— Konstantin Sergeeviè Stanislovskij 
Nient'affatto: un imbroglione. 

— Come? 
— Ecco, vede. Adesso mi guard già con maggiore attenzione di quando reci- 
tava, C'è già qualcosa di vivo Sei fsi un famigerato wfatore, come mi 
guarderebbe durante la conversazione? Su, mi guardi come se fossi un truffi- 
tore, Cerchi di intuire c di predeterminare le mic intenzioni. E se avessi un 
coltello nascosto? Pensi a dove ha messo un oggetto al quale ticne molto. Non 
reciti nulla, lo immagini solo per se stesso. Lei vuole sempre recitare qualcose. 
Per ra non può recitare nat, può slo accumulare lc ice. 

quel punto Konstantin Sergeevit allungò la mano per prendere una penna 
dal tavolo, ma Peker conua gesto mpido alfecò la perna e l'allontanò. 
— Corretto in tutto e per turto. Adesso cerchi di intuire che cos'altro ho în- 
tenzione di fare. Mi osservì. No, nen reciti, mi osservi veramente. Eccolo che 
recital... Su passeggiamo per il cortile, lo sono il suo vicino, questa invece è la 
sua proprietà. Mi descriva dettagliatamente la sua situazione; A che serve que- 
sta rimessa? — domandò seriamente indicando una costruzione. 

Petker dava risposte generiche e Konstantin Sergeevit, non soddisfatto, 
chiedeva sempre maggiori dettagli. 

In quel momento entrò nel corelle un carrettiere con un carico di merce. 
Konstantin Sengeevit si diresse subito verso di lu, domandando a Peker che 
cosa stessero trasportando e perche’. 

Petker dava delle spiegazioni, Stanislavshij ascoltava attentamente e ripete- 
va la stessa domanda finchè non otteneva una risposta sensata. Così cammi- 
mando in lungo e in lago per il cortile continuarono quell'esercizio molto seris- 
mente, pei si sedettero al uvolo sempre parlando di argomenti attinenti al- 
l'amministrazione della proprietà: la falciatura il raccolto, i contadini e così 

Fu allora che arrivai anch'io per le prove. Visto che Konstantin Sergeevit 
era impegnato in una conversazione seria con Petker e non immaginando che 
stessero provando, mi fermai a una certa distanza in attesa del momento udar- 
to per salutari. 

Konstantin Sergeevi mi lanciò un'occhiata e sussurrò a Petker: 

— Guardi to. Stia molto attento con lui, non si faccia avvicinare: È 
un truffatore. 

Capi subito di che si trattava e mi unii a loro. 

Dopo averci preparato il campo d'azione, Stanislavskij si trasformò subito 
da possidente gogoliano in regista e si mise a osservati attentamente. 

Mi diressi verso Petker, quello sobbalzò e scappò via. 

— Lei, Boris Jakovlevit, stava recitando. Doveva semplicemente indietreggia- 
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re di qualche paso... Su, si avvicini un'altra volta, Vasilij Osipovit. Ha di 
nuovo esagerato! Se fa così, Citikov si accorgerà subito che li ha paura di ui, 
mentre lei deve solo mettersi al sicuro. 

Poco a poco, Petker io cominciammo a dialogare, dapprima improvvisan- 
do, pui ricorrendo al testo dell'autore. Ogni volta che la conversazione assu- 
mmcva n tono teatrale e abbandonaw duo corso crginio, Konstantin Ser. 

iti interrompeva per riportarci alla vert 
E° Non cè bisogno direcitare, Ascolti cerchi di capire ache cora vuole anda- 
re a parase Citikov. Per ora mi serve solo la sua attenzione... Cerchi di ndo 
nare perchè è venuto da li questo ospite non invitato. Gli dica di accomoder- 
si... No, non così: potrebibe darle una coltellata... Neanche così... trovi una po- 


Passo dopo preso, Stanlavski tiava fuori dall'attore li clementi vitali e 
diminava quelli teatrali, artificiali, Ormai cra sparito quel ‘piccolo tono' da 
vecchio che Pether era abituato a usare € al suo posto era apparso un viso vivo, 
uno sguardo attento, diffidente, Evidentemente anch' io reagivo correttamen 
te centrambi ci sentivamo legati dal filo dell’interessamento reciproco. 

Cominciai a esporre cautamente il mio piano. Lui mi ascoltava c tenta: 
aipireil succo del mio discorso. 

Ci sentivamo a nostro agio. I pochi spettatori presenti ascoltavano la nostra 
conversazione e ne seguivano lo svolgimento. 

‘Arrivò il momento in cui a Petker-Pjuskis fu perfettamente chiara la buona 
azione che Ciikov voleva compiere nci suoi confronti e dopo la frase di que- 
sti: “In segno di rispetto nei vostri confronti mi assumerò l'onere delle spese” 
il volto di Pijuskin si illumirò. Mi fissò a lungo, sbalordito, in silenzio. Gli 
spettatori aspettavano il seguito con Interesse. Il viso di Petker ebbe una con- 
trazione. Konstantin Sergeevit, che fino 4 quel momento cra stato seduto in 
silenzio per non imerrompere la scena che procedeva bene, suggerì con discre- 
zione: 

— Adesso carichi lincerpretazione, esagesi con l'espressione del viso, Adesso 
nie ha il diritto. Corrughi la faccia al massimo, mosiri la lingua... di più... di 
più... Non abbia più paura adesso.,. Ecco così! 

Mentre parlava rideva allegramente e anche tuni gli alti ridevano, Con 
questo Stanlalavskij concluse la prova. 

— Be', va molto bene... Hu visto come deve essere delicato l'approccio al per- 
sonaggio? L'attore deve intessere i fili sottili della trama organica del com 
tamento del personaggio con molta accortezza per evitare di lacerarla. Non 
fili con la forza la tozza fune del mestiere, ma intiecci pazientemene i fili per 
ottenere la tela dell'arte organica. Solo col tempo essa diventerà resistente e lei 
non avrà più timore di strapparla. Continui a lavorare, senza forzature, par- 
tendo delle azioni organiche più semplici. Per il momento non pensi al perso 
riaggio, esso emergerà da solo come risultato delle azioni eseguite correitamen- 
te nell circostanze dare del personaggio. Ha appena avuto un esempio di come 
si possa spianare un sentiero procedendo da una piccola verità a un'altra, sbri- 
gliare a propria fantasia per giungere a una vivida e espressiva azione scenica. 
Prosegui sull stessa inc. Avete capito ciò che dovete fac? disse rivolgen: 
dosì ai registi. — Lavorateci sopra e tornate a mostrarmi i progressi. 
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Mi non ci fu più occasione di mostrare quella scena a Konstantin Sergeevit. 
Egli era molto preso da altri impegni. Una volta mi telefonò per chiedermi co. 
ine stesse procedendo il lavoro di Petker sul personaggio. La nostra conversa. 
ione tele lurò circa due ore. Si capiva che era molto interessato al per. 
sonaggio c al nuovo attore. Trovai difficile rispondere ale sue domande, dul 
momento che le mia posizione era piuttosto delicata. Sc gli avessi detto solo 
cose rassicuranti, non mi avrebbe creduto e avrebbe incominciato a fare do- 
‘come un investigatore, per cogliermi in falo, ma parlare dei 

difetti o delle cose negative sarebbe equivalso a stroncere un collega  preoccu: 
pare inutilmente Konstantin Scrgecviè. 

Cercavo in tuttii modi di trarmi d'impaccio, ma alla sua domanda prevccu- 
pata sull'età, cssgerai: n 
— Non si preoccupi affatto... Petker se la cava a meraviglia. È sorprendente 
comericsca a rappresentare un uomo vecchio e malato. 
ZE orribile sea di malato». Che significa malato? Malato di monte? Allora 
non è interessante. L'idea qui è che Pliulkin è ossessionato della mania di ac- 
cumulare. Cizikov sarà uguale a lui alla sua età. Pljuskin ha le articolazioni ar- 
ruginite, non può alzarsi, nè scdersi, nè camminare rapidamente, ci vede ma- 
le... tutto qui, ma per il restoè sano € normale. 
— Konstantin Sergcevit, ci faccia venire da Ici un'altra volta. Vorremmo mo- 
strarle ancora la nostra scena. 
— Cercherò, il fatto è che non ho tempo, ho altre cose da fare... Non s0 se ce 
la farò. Ma ld, per favore, mi chiami e i tenga al correate di come vanno le 
cose. Solo che lei pure... voi tutti mi nascondere le cose... Mi telefonerà per 
pettegolare un pò in tua franchezza? 
— Va bene, Konstantin Sergeevit 
— Arrivederci. 


Dalla Korobotka 


Che delizia quando per alcuni minuti riesci è penetrare nella sfera dell'arte, 
la dove essa diventa autentica, quando sulla scena senti palpitare la vita nelle 
sue manifestazioni più vere! Ecco, il partner che ti sta di fronte è una persona 
viva. Lo vedi come qualcosa di reale; dall'espressione del suo viso, dal movi- 
mento delle pupille, indovini i suoi pensieri. Anche ru pensi autenticamente. 
TI permenti di prender le pas etere per valutare questa o qull posi 
zione. Non senti nessun obbligo verso il pubblico, ma conduci col tuo partner 
una lorta sottile e affascinante, ogni giorno diversa. 

Giungere a questo, liberare l'attore da tutte le pastoie che lo incatenano e 
condurlo alla soglia della creazione della netura organica: questo è il fine al 
quale erano diretti tuttii pensieri di Stanislavskij. Per raggiungerlo egli adotta- 
va con perizia innumerevoli espedienti didattici basati sulla profonda cono- 
scenza della creazione artistica e sulla vasta esperienza dei difetti degli attori, 
che col suo metodo sapeva elimin 

11 personaggio della proprietaria Korobogka fu affidato a Marija Petrovna 
Lilina, uno dei fondatori del Teatro d'Arte, un'attrice megnifica che aveva 
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creato in passato personaggi incantevali. In quel periodo Marija Petrovna stu. 
Sieve la possibilità di interpretare personaggi nuovi e la Korobolla era ina 
delle se prime parti d vecchia. Questo spiegava in gran pate e dificltà che 
incontrò col personaggio. Era un'attrice di spontaneo temperamento comico, 
na sbitusta ‘a interpretare ruoli di fanciulle © giovani donne affascinam 
‘quando dunque si trovò a affrontare la parte, per lei insolîta, di una decrepita 
possidente, assieme alle difficoltà intrinseche del testo gogoliano, si sentì 
Smarrita, Î uo infallibile intuito qui non aiutava e perdi più le si recludeva 
tutte le vie d'uscita, adortando nel suo lavoro sul personaggio un metedo in- 
consueto: un'analisi meticolosa e logorante, una rlessione superflua e un ec- 
estivo sutoontrllo che solfccaa ture e ue iestimabili qualità di invii 
ne, spontaneità e tem io. Le parole che Konstantin Sergeevit disse una 
Telté a una nostra attrice, ben si sarebbero adattate anche a Marija Petrovna: 
Non è necessario che lei capisca tutto della scena, basta solo un po”. La pigno- 
leria può essere un flagello per l'attore. Incomincia a cavillare e a mettere un 
mucchio di cose superflue tra sè eil partner.” 

Smarrita in un labirinto di artificiosità e inutili complicazioni, la povera Ma- 
ria Petrovna, esausta, faticava per creare l personaggio gogoliano, ma a opni 
prova si allontanava sempre di più dallo scopo. Quando Konstantin Sergeevié 
Venne in suo siuto sembrava che nulla avrebbe potuto salvare la situszione, 
‘neanche il suo genio di insegnante. Marija Petrovns, sconvolta dal proprio fal- 
limento, non capiva più nulla e le sue prove con Konstantin Sergeeviz sembra- 
‘vano riprodurre la stessa rituazione della scena di Ciziov con la Korobogka. 

Stanislavalci aveva argutamente paragonato la scena Cidikor dalla Koro- 
boka alla riparazione di qualche strano meccanismo a orologeria. L'orolo- 
giaio, Citilcov, esperto nel suo lavoro, tenta di mettere in funzione il meccani- 
smo, ma ogni volta, all'ultimo momento, quando luscia il bilanciere, per qual- 
che inspiegabile ragiore, la corda si svolge rumorosamente e gli tocca ricomin- 
ciare tutto daccapo. Citikov, come un artigiano meticoloso, senza perdere il 
controllo, con calma, rimonta anche i più piccoli pezzi del meccanismo, fissa le 
minuscole viti sino al momento fatale in cui i segte il runiore e la corda si al- 
lente completamente. Armandosi di pazienza, Citikov ricomincia il lavoro 
molte volte, sino a che, ormai fuori dai gangheri, in un attacco di rabbia, scar 
venta l'orologio per terra con tutta la sua forza...e quello improvvisamente si 
mette a funzionare, Il meccanismo a orologeria si trova nella testa della Koro- 
botka cl compito di Citikov consiste nel penetrare all’interno di questo mec- 
canismo, capire dov'è la disfunzione e rimuovere tutt gli ostacoli che impedi- 
scono alla Korobotka di capire Citikor. 

La Korobotka vuole davvero vendere le anime morte, per lei è vantaggioso, 
na ha paura di fare un cattivo affare perdendo così un'occasione unica di ar- 
ricchimento. Lei cerca di capire non quello che Cizikov dice, ma quello che 
non dice, il suo sottotesto. Pertanto, per tutta la scena la Korobodka ha un 
compito molto semplice; non farsi ingannare con un cattivo affare, Per far 
questo deve capire lc vere intenzioni di Ciikov. La Korobotka è davvero una 
stupida “esta di legno”, come dice Cicikov, tuttavia dal momento che non è 
possibile recitare la stupidità in sè e per sè, bisogna sottolineare la sterile att 
vità della Korobotka e la sua fissezione per risolvere complicazioni che non 
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esistono, per rendere più chiaramente la sua imbecillità. In questo cato era 
fondamentale prestare la massima attenzione alle azioni del partner e Marija 
Perrovae ne netibinva sasolatamente incipaco, pos quinti sor faccasa att 
con l’aiuto di Stanislavkij. 

"Guardate un po' — disse una volta Kanstantin Sergeevit, — com'è strano; 
‘ana splendida attrice che sulla scena sa cogliere le sfumature più delicate, adee. 
So i rora seguo sigito più denantiss 

Egli tentò in tutte le maniere possibili di liberare Marija Petrovna dalle ca- 
tene con le quali si era imprigionata lei stessa in seguito a un metodo di lavoro 
sbagliato, ma fu tutto inutile. L'attrice era deconcentrata e non riuscii 
piere una sola azione spontanea e consapevole, Ogni coss che faceva 
‘astificiosità e tensione; Alla fine la Lilina fu costretta a abbandonare tempora: 
feamtente La parte, pes non ritardare le'prove dello spettacolo, Conticinò co. 
sounque a lavorarci senza essere condizionata dalle scadenze. Il personaggio fa 
affidato alla Zueva che recitò alla prima. 

Dopo un certo periedo, quando lo spettacolo era giù tito replicato molte 
volte al Teatro d'Arte, Konstantin Sergeeviè mi invitò a casa sua nel vicolo 
Leont'ev per provare con la Lilina la «cena dalla Koroboghka. Ci andai, come 
si dicc, a cuor leggero: la prova era per la Lina, o ero soltanto il nio partnes, 
il mio personaggio era ormai asseststo, l'avevo recitato molte volte. Ascistere 
al lavoro di Stanislavskij, senza essere al centro della sua attenzione sarebbe 
stato molto interessante, istruttivo e facile. Ma non fu affatto così’. Konstan- 
tin Sergeevit inaspettatamente concentrò tuita la sua attenzione su di me. 
Non prestò la minima attenzione alle prime battute della Lilina, mentre io non 
facevo in tempo a aprir bocca che venivo interrotto dalla sua domanda che non 
faceva pregi pila ioni 
Che cosa sta facendo? 

Mi scuoto di dosso la pioggia. 
Z Primo, non i diebbe allatto; sccondo, csi auote l'acqu dî doo lì vic 
‘no al tavolo? Nonè molto cortese nei confronti delle padrona di cass. 

— Ma luî noe l'ha vista; i 

— Nonci credo, Come fa a non vederla? È impossibile che non la veda. 

TA teatro la masinscena È impostata co’, zia in questa stanza. 

TiNon ini interessa la messinscena, ma la logica: Se catresse. tutto bagnata, 
come agirebbe qui, ora, nelle circostanze date? Che orrore! Che cosa sta fa- 
cendo? 

pesa 

— Non SZ) niente... 

Superato alla men peggio l'inizio della scena, iniziammo il dialogo: 

— Del è, bujutka? “ 
_ Benissimo, matubka? 

_ Gheorrore! Bla bla bla... Non ci capisco nient 
— Be-ni-ssi-mo, ma-tu-Ska. 

= Conciouare. 

T Gon che cosa lo prendete il e? Nella fiaschetta c'è dell'acquavite di frutta. 
_ Benissimo, matuika, berremo l’acquavite di frutta... 

— Ahimè! Lei ha dimenticato tutto... Parole e solo parole,,, Come si compor- 
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tera tavola? Le offronai tè, il liquore, sono premurosi con i, risponda nello 
Stesso modo. Che significa dopo un'acquazzone trovarsi in un posto caldo a 
bere il tè? Non vedo tutto questo. Allora, ricominciamo.. 

E più andavamo avanti, più Stanidavskîi div. 
fronti. Non prestava la minima attenzione alla Li 
fatto n forma quel giorno. 

o giu ll sperone. Cela mettevo tuta pr liberarmi dallo squardo 
ipnotizzante, impietoso di Stanislayskij. Ecco un ultimo sforzo e pianto tutto, 
ie ne vado, e accada quel che accada. Ma all'improvviso... che succede? Ven: 
‘ne fuori un'intonazione calda, viva. Pres a fiaschetta, versai un bicchierino di 
fiquore, guardai ln Korobodka, notti losquardo terso, attento della Lilina (fino 
‘aquel momento l'aveso intravista come attraverso un velo di nebbia), ebbi vo- 
glia di comunicare con lei 
© E come vi chiamate? — domandi 
«atto, sono arrivato nottetempo. 

Le scuse suonarono autentiche. Konstantin Sergeeviè tacque, mentre io l 
vevo come dimenticato. Mi interessava solo la vecchietta che mi sedeva di 
Fronte. A poco a poco intavelai con lei una piacevole conversazione. Lei mi 
raccontò la sua vita, si lamentò dei suoi guai, e all'improvviso tutto diventò 
teressante. Mi venne voglia di avorarmela per comprate le sue anime mort 
indici ibi. La vecchietta ra alsenente tua, ptcio concludere l'affa- 
e in de minuti. 

— Cedetemeli, matuilca, 

_ E come potrei cederli? 

_ Così, semplicemente... 

— Ma se sono morti. 

_ Chi sta dicendo che sono vivi? Adesso voi state pagando le tasse per loro e 
ia vi libererò dalle prececupazioni dalle spese e per di più vi darò quindici ru- 
Bi. Allora, è chiaro? 

— Veramente, batjuika, non arrivo a capire. 

Vedo gli occhi vivaci della Lina. Ora mi fissano avidamente, ora scivolano 

sui soldi. Aspetto una loro risposta, non mi servono pircle, lo vedo dalle sue 
pupille chel dubbio l'attanaglia. 
— Voi capirete, matuilea, — cerco di spiegare, — questi sono soldi, i soldi non 
si trovano per la strada. A quanto avete venduto il miele? Allora, matuika, vi 
caricate la coscienza di un peccatucio, — La Lilina viveva attraverso i pensie- 
ti della Korobotka così intensamente che io riuscivo a capire le sue intenzioni 
senza che parlasse. — Be', va bene, ma quello era miele, miele, mentre qui è 
iente e io, in cambio di niente, vi dò non dodici ma ben quindici rubli, e non 
d'argento, ma in banconote. 

Vedo già il brilluccichio della comprensione negli occhi di Marija Petrovna, 
l'affare sta per concludersi.ma all'improvviso: 

— No, temo di fare un cattivo affare . 

La corda si era rotta fragorosamente. Mi sedetti dî fronte a Marija Petrovna 
cin silenzio presi a osservarla, cercando di individuare il modo migliore per af- 
irontarla. Sentii inaspettatamente lo scoppio di risa dei presenti alla prova. 
Non di feci attenzione e mi rimisi al lavoro con la Koroboéka. Ma quando fui 
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ava esigente nei miei con- 
1a, che non mi sembrava af- 


— Mi dovete scusare... sono coll di- 


sul punto di mettermi in contatto con lei con lo sguardo e già mi apprestavo a 
concludere l'affare, per poco non scoppini a ridere anch'io vedendo dinanzi a 
me la Lilina che si trasformava nella buffa vecchietta gogoliana, la proprietaria 
Korobozka. I sucì occhi leggermente spaventati, ma curiosi, fissi sa di me, 
ssprimevano une ale impensabile stuplià, era cod serio lle ue sazio 
sforzo per controllarmi e restare serio come le. se 
La scena procedeite bene. Ci facevamo domande 4 vicenda, cercavamo di 
indovinare i pensieri e le intenzioni l'uno dell'altro, tentavamo di ingannare, 
spaventare, convincere, impietosire il partner; ci attaccavamo con accanimen: 
10, retrocedevamo, ci riposavamo e riprendevamo la battaglia. In tutte le no. 
stre azioni c'era logica, coerenza, convinzione nell'importanza di quello che 
accadeva, La nostra attenzione era concentrata solo sul partner, non pensava 
mo agli spettatori. Non ci interessava affatto se stessimo recitando bene o no, 
Enivaro presi dal nostro affare. Io dovevo a ogni costo far funzionare quel 
meccanismo complesso e incomprensibile che si trovava nella testa della Koro- 
botka e miravo solo a questo, Non facevamo niente di speciale, era tutto. 
plice, non ricorrevamo a alcun trucchetto comico, eppure i ristretto pubblico 
Presente, coma capo Stnislivak, i sbeliceva preme lc eg 
che in quel momento eravamo molto vicini a Gogol', incarnavamo quel grotte. 
sco controil quale non poiewe obiettare neanche Stai ue 
— Che cosa è successo allora? — disse Konstantin Sergeevit alla fine della 
prova. — Siete stati rapiti dall'onda dell'intuizione e avete recitato la scena in 
mo eccellente. È la cos più preziosa nell'art, senza quest l'arte mc può 
esistere. Non reciterete più cosi’. Potrete recitare peggio oppure meglio, ma 
quello che avete fatto ora è erpecibile e in questo sta Ì suo valore, Se rentere 
te di recitare allo stesso modo, non ne caverete nulla. Questo non si può fissa 
re, Si possono fissare solo i percorsi che vi hanno condotto a questo risultato, 
Vasilij Osipoviz, io l'ho torturata perchè lei ricercasse la sensazione di verità 
nelle azioni fisiche più semplici. Questo conduce al risveglio dell'intuizione. To 
l'ho spinta sulla strada della semplice consequenzialità logica, sulla strada delle 
comunicazione autentica e organica. Quando ha percepito la logica del suo 
somportamento, ha samicito n cedere pelle se zioni  h deo vie ela 
scena all'antentica vita organica è alla nostra portata e conduce 
allintuiione. Segna questa etrada, La tenga sempre presente ci risclati verra 
podasoli. Ho ivato Vasi ripoiè a compiere slo primi pus, perl resto 
va proseguito da solo, senza alcun aiuto. 
Sui 


— Marija Petrovna ha semplicemente iniziato a interessarsi al nostro lavcro, 
al processo del graduale ‘risveglio’ di Toporkoy. L'interesse ha generato auten: 
tica attenzione nei confronti del partner. Questa attenzione costituisce la vera 
concentrazione sull'oggetto. Noi l'abbiamo distolta da tutto ciò che la ostaco- 
Java, dai vincolî che la legevano e l'abbiamo condotta alla viva comunicazione 
con una persona viva. In questo caso uno ha influenzato l'altro... con una spe- 
cie di esplosione che ha gencrato tutte le qualità delle quali avere dato prova, 
Allora capii perchè Konstantin Scrgcevit aveva rivolto tutta l'attenzione su 
di me ignorando completamente Marija Petrovna, anche se la prova cra stata 
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sconizzate pr ci. Era tm spproccio parclre per penetrare nella personali 
tà dell'attrice. 

Tempo dopo, mentre provavamo il Tato, Konstantin Sergeevit disse: 
_ Molte persone conoscono i sistema, ma pochi sono capaci di applicarlo. lo, 
Granieri, conosco l sieme, ma no lo so applicare, o meglio sto appena 
cominciando a saperlo applicare. Per padroneggiare i sistema da me elaborato, 
dovrei nascere una seconda volta e, cominciare daccapo la mia carriera di at: 


tore. 
Questa frase di Stanislavskij dà una risposta esauriente a tutti i divulgatori 
delsistema, indipendentemente dal fatto che lo accettino oppure no. 


Lascena del Consiglio 


Nell'adattamento teatrale de Le anime morte c'è la cosiddetta scena de! con- 
ig: i funzionari spaventati e avvilit i riuniscono a casa del procuratore per 
una riunione di consiglio circa le voci scandalose su Cisikov che circolano per 
tutra la città e preannunciano guai. lo non prendevo parte a quella scena, se si 
esclude un'unica battute pronunciata dietro una porta, e così ebbi l'opportuni 
tà di osservate tutte le sottigliezze della regia di Stanislavskij standomene da 
parte. Era forse la scena migliore, il culmine dello spettacolo. Qui sî scoprono i 
caratteri di tutti coloro che bapno preso parte allo svolgimento di questa stra- 
na e incomprensibile storia di Citikov con le anime morte, Questa scena relati- 
vamente breve, ma molto vis il capolavoro dello sceneggiatore. In essa 
xi concentrano i pensieri e le situazioni più brillanti del poema gogoliano. Nel- 
o stadio iniziale del lavoro, eravamo stati generalmente indlini a ogni tipo di 
esagerazione e in questa scena i registi Sachnovskij e TeleSeva si erano ancora 
più adoperati nella ricerca di ardite forme grottesche di interpretazione. Era 
evidente l'aspirazione a superare Gogol" stesso, Ma per quanto si sforzassero. 

‘quanto escogitassero soluzioni eccentriche, neanche una si rivelò efficace: 
bro trovate finivano solo con l'esaurire le forze dell'attore, Quello che in 
Gogol" sembrava così convincente, vivoe ironico, nella rappresentazione risul- 
tava volgarmente esagerato. Lo spettacolo solo esteriormente. prendeva viva- 
cità e acume, mentre interiormente, nella sua essenza, era freddo, vuoto, in 
todidisfacente. Gli attori non credevano neanche un momento a quello che fa- 
cevano sull sce 

Quando si mise al lavoro sulla scena del consiglio, Stanislavskij prima di tut- 
10 criticò i metodi esteriori di esagerazione, l'assenza di logica nell’interpreta- 
zione degli attori. 

— Perchè fate quelle smorfie quando entrate nella stanza? 

— Per la paura... siamo molto spaventati dagli eventi. 

— Non i può recitare la paura. bisogna salvarsi da una situazione di pericolo 

til pericolo non è qui, ma fuori, da dove provenite. In questa stanza siete fra 
voi, eppure continuate a aver paura... Non è logico. Invece dî dimostrarvi 

sollevati, vi sforzate di recitare la paura, e per di più in maniera così goffamen- 

te esagerata. Una forma efficace si può raggiungere solo attraverso un compor- 

tamento logica e coerente. Se non credo alla logica, non riuscirete a convincer- 
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mi di nulla, anche se camminerete sulle mani, vi incollerete cinque nasi e otto 
sopracciglia. Una volta vidi uno splendido attore di vaudeville che si toglieva i 
pantaloni e con quelli picchiava sua suocera. Fu meraviglioso e nessuno rimase 
scandalizzato, perchè l'attore era stato capace di convincere lo spettatore della 
logica del suo comportamento; non gli era rimasto altro da fare che comportar. 
si in quel modo. Ci aveva preparati passo dopo passo, gradualmente a quella 
scena. Volete trovare una forma efficace? Cercate prima un contenuto vero, 
dei sentimenti autenticamente umani, delle azioni logicamente coerenti e poi 
sviluppate tutto questo a dovere. 

Lavorando su questa scena Konstantin Sergeevit procedette per una strada 
completamente opposta alla nostra: nessuna esagerazione, nessun trucchetto 
Ogni tentativo di introdurre qualche ‘piccolo più' veniva stroncato. 

con quel fazzoletto? 


— Il personaggio è madido di sudore per la paura, cor) si asciuga. 
lessuno deterge il sudore in quel modo. È falsa recitazione. Lei non si 
asciuga il sudore, ma recita la paura. Provi a asciugare il sudore per davvero, 
Questa fase del lavoro, alla quale presero parte tutti gli attori della scena, 
durò a lungo, Cavillando ora su questo ora su quello, Stanislavsl «i sofferma 
va a lungo su minuzie, su semplici azioni fisiche che a noi sembravano insigni- 
ficanii, fino a non aveva ottenuto una perfetta esecuzione, Levorando 
su questa scena cruciale dello spettacolo, Konstantin Sergeevit, come dî pro- 
posito, riduceva le prove a esercitazioni negli elementi più semplici della tecni: 
caattorica. Non era mai stato tanto pedante nell'applicazione del suo mesodo. 

Alla fine le scena divenne brillante, interessante, efficace, ma quanto lavoro 
da parte di Stanislavskij per sviluppare negli attori la percezione autentica de- 
gli eventi! I funzionari entrano uno dopo l'altro. Quanto aveva faticato Stani: 
slavskij su ciascuno di quegli ingressi! 
— Ricordate, una minuccia incombe su di voi... Siete uniti nella stessa situa: 
zione di pericolo... Cercate la salvezza uno nell'altro. Ecco siete entrati, quivi 
sentite meglio, siete tra pochi intimi. Ricordate questo e non cercate di fare il 
passo più lungo della gamba, non esagerate. Entrate e vedete che gli altri sono 
dei vostri. Rilassate i muscoli! Provate! No, non così. L'ingresso di ogni fun: 
zionario deve essere una scena a sè. Avete raggiunto quella stanza sotto il fuo- 
co del nemico, ma ora che avete varcato la ete relativamente al sicuro. 
Cercate conferma negli occhi dei presenti, come loro cercheranno sicurezza in 
voi, Fate soltanto questo, non aggiungete altro, L'azione trasversale di ognuno 
è di trovare una scappatoia da quella situazione. Siate estremamente attenti al 
Je proposte di ognuno. Che cosa significa? Non appena qualcuno apre bocca se- 
uitelo attentamente e pci verificate la reazione degli occhi degli alti... Non 
smettete mai di guardare gl altri, aggrappatevi l'uno all’altro. 

Facemmo una serie di esercizi sull'attenzione. Stanislavskij si soffermò 4 
ungo sugli ingressi in scena e sugli incontri dei funzionari in casa del procura: 
tore al fine di ottenere un comportamento organico e un'estrema concentra: 
zione. Voleva ottenere la perfezione assoluta nell’esecuzione delle azioni fis 
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che elementari. Il suo fine era quello di spianare la strada all'attore prendendo 
le mosse dalla logica, senza costringerlo a compiti al di fuori della sua portata. 
Conducendo gradualmente gli attori alla padronanza dei molteplici elementi 
del comportamento umano, Konstantin Sergeevié ottenne da loro un'autenti- 
ea attenzione reciproca che risultava incomparabilmente più efficace delle pas. 
Soni esageratamente espresse nella prima fase del lavoro. Stanislavakij non 


‘an'affinirà umana, orgé 
deglittori fara sperr 


cominciavano a vi 


creando la verità. Era già un buon risultato, ma non su: 
perava ancora i limiti di un'esercitazione. Il lavoro proseguì. Stanislavskij co- 
struiva scrupolosamente e con cautela l'ossatura della scena e l'arricchiva di 
elementi vitali. 


proprie azioni; 


TI capo della polizia entra in scena. È appena stato alla locanda di Citikov. 
Tutrigli corrono incontro: 


Aloe 
Si scicqua la bocca con att fichi 
Cie orson — riond la voce di Stanislvskii — Ha distratto uti quello 
che avevamo costruio. Non ho capito nulla di quell che ha detto. 
— Si sciacqua la bocca con latte e fichi. 
Si rende conto dell'importanza della notizia che dì: “Si sciscqua la bocca 
con latte e fichi”, cosa ne pensa: è un fatto positivo 0 negativo? Ecco, non ha 
neanche apparato questo e «î mette a parlare. Ahime'! Alba, da dove viene 
[coni questa notti? 
— Dalla locanda. 
_ Gi racconti com'è entrato alla locanda, come ha organizzato le cose, come 
Ta spiato e tutto il resto... i 
27, sono ener rella locnda. . ho chiesto quale fosse la stanza di Ci&t- 
ev... e dal buco della serratura lho visto sciacquarsi la bocca... 
— ‘Tutto qui? Dio mio, che mancanza di immaginazione! Eppure è un'opera: 
ione complessa: il capo della polizia sta pedinando un criminale, è una cosa se- 
tia! Deve preparare in piano, deve mettersi d'accordo col padrone della locan- 
per entrare inosservato. Iimagini che scompiglio provocherebbe altrimen- 
5 ore è perno ceo suo ivestimento. Poe vesfri una serie 
li imprevisti. Ci pensi bene. A quante avventure diverse potrebbe ani 
contOI Ottenere a preziosa informazione che Ciikoy i sta sciacquando la 
Bea o chi ichid:all'pstoe una buone se di impegno. talento in 
ventiva e abilità. Quindi quando riferisce la notizia, non la mugugni così, non 
i ie giro cuce he sposa allo. La gel 
che lei non porta con è sulla scena È piseto perchè non o conosce, ne è privo. 
Ascoltate, È importante per tuti. Ognuno di voi deve conoscere non soltanto 
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quello che avviene sulla scena, ma anche ciò che è accaduto prima e ciò che nc 
cadrà. Se ignorate il passato eil futuro del personaggio, non potrete conoscere 
il presente; È tutto strettamente correlato. 

Dovete creare una storia ininterrotta del personaggio, senza la quale non po- 
trete recitare efficacemente le diverse scene. Allora, provi a raccontarmi come 
haagito il capo della polizia alla locanda. 

Konstantin Sergeevié sottopose tutti gli attori che prendevano parte alla 
scena della riunione, une per uno, a un trattamento minuzioso applicando ora 
una ora laltra delle sue ricette per ottenere la massima organicità del compor.. 
tamento. Non fece ricorso nè al grottesco, nè a esagerazioni di alcun genere, 
ma solo alla logica e alla verità dell'esecuzione delle azioni. Poco a poco gli av: 
venimenti in casa del procuratore presero 

1 funzionari spaventati, sbigottiti si aggirano nella stanza come impazziti, 
sggrappandosi ora a una ora all'altra soluzione per rifiutarla un minuto dopo; 

in il campanello, lo squittio di un pappagallo li fa trasalire. In 
un simile stato di panico scno pronti a credere a quallingue versione sullattivi. 
ra di Citkov: se solo conoscessero la verità avrebbero modo di metter. 
si alriparo. 

La serietà che Stanislavski era riuscito a ottenere dagli attori era il pregio 
più alto della scena. In essa c'era tutta la comicità, in nome della quale erano 
stati quegli esercizi preliminari così faticosi e accurati. I risultati erano 
sorpi Che sfondo magnifico per la scena delle menzogne di Nozdrév! 
Ecco Nordrév che entra nell sala della riunione dei funzionari impsusii, tut- 
10 pimpante, un po' brill, ignaro di quanto stia avvenendo. Qui non sole non 
riscontra l'usuale difidenza nei suoi confronti, ma al contratioi fanzionari in 
consapevolmente lo sollecitano a mentire. Pendono letteralmente dalle sue 
labbra. Come non cedere ala tentazione di inventarne delle helle? Con quanta 
serietà recitarono gli attori! Che contrasto con la prima scena (‘la serata dl go- 
vernatore') dove tutti cercavano in ogni modo di evitare qualsiaci contatto con 
Nosdrev! Qui tutto l'opposto: Nozdrév parla e gli altri lo ascoltano, gli forni 
‘scono persino gli argomenti sui quali mentire. 

— Non sarà mica un falsario di te? 

— Proprio un falsario. 

— Non sarà mica una spia questo Cizikov? 

— Una spia, certo. 

- ù cr il solo pensiero, ma in città si dice che Cizikov sia Napoleone. 
— Sì, Napoleone. 

Che spasso per Noedrèv, come sguazza in questa atmosfera di attenzione 
inaudita nei confronti delle sue fandonie! Come era fucile per Modkvin, grazie 
a quell'attenzione autentica, lanciare ai funzionari le merevigliose battute go- 
golisne! L'artenzione seria e autentica dei funzionari verso Noxdrév generava 
a sua volta l'attenzione del pubblica per l'azione sulla scena. 

Che interpretazione magistrale aveva dato Stanislavskij stesso di alcuni bra- 

i Nozdrév, lavorando con Moskvin! 

L'interprete di Nozdrèv non ha bisogno di recitare null, sono gli altri a far- 
Jorecitare. Non occorre nemmeno che sia troppo ubriaco, perderebbe il suo ef- 
fetto. Un ubriaco fradicio può inventare di tutto, non fa meraviglia, Invece 
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Nosdrev è solo alticcio e si ravviva tutto in mezzo a quell'atmosfera di atten- 
zione e fiducia nei suoi confronti. Stanislavskij si dimostrò ancora una volta 
un vero maestro nell'evocare quell'atmostera. 


Il ballo ela cena dal governatore 


Lavorando sulla scena cruciale de il ballo e la cena dal governatore, Konstan- 
tin Sergeeviè mirò a un ulteriore rafforzamento della linea d'azione trasversale 
del protagonista. 

Il ballo e la cena dal governatore, che nell'adattamento scenico occupavano 
un intero atto, erano stati scritti quasi come una pantomima. Il testo ers 
00, mai compenso c'era molto materie da svluppae per regista: si 
rebbe potuto creare un vivido quadro di costume di un ballo di provincia sfar- 
zoso e sfavillante. Ma Konstantin Sergeevié rifiutò tale soluzione, preferì piut- 
tosto ridure o sfarzo pr on distgire l'acnzioe del pubblico dal prot 
gonista, Pavel Ivanovié Citikov, che altrimenti avrebbe rischiato di passare 
inosservato fra gli altri ospiti. llballo e la cena dovevano solo fate da sfondo 
all'azione dl protagonista ll'pice dell gra. Qui dinanzi agli occhi i tr. 
ti, egli precipiterà dalle vette del suo successo. È con quanta maestria è co- 
struita questa scena! Nel corso di questa scena, Citikov pronuncia solo cinque 
0 sei battute, eppure rimane al centro dell'attenzione per tutto il tempo. 
‘Quando si alza il sipario, il pubblico vede la sala con colonne della residenza 
del govematore; si ode della musica. Gli ospiti più anziani, uomini e donne, 
stanno seduti sulle poltrone e sui divani în primo piano, mentre sullo sfondo i 
giovani ballano. Per il momento l'atmosfera non è particolarmente animata, 
Sist nonè ancora pel vivo, ma eco che nell sla comin  gitersi alcni 
chiacchieroni e vari gruppetti di ospiti si ravvivano. Evidentemente è 
qualche notizia. Finalmente da diverse parti della sala si odono sila 
CEE “Pavel Mea Ivanovic!” p del 

sguardi di tutti gi mente convergono su unico punto, l'ingresso del- 
lasala, fra il gaudio generale, entra il magnifico Ci&ikov în frac e guanti, im- 
peccabile, Passa da un gruppo all'alto, sccolto ovunque calorosamente. Ogni 
passo di Citikov è osservato attentamente dai presenti al ballo. Ogni dama 
cerca di appuntargli il suo cotillon alla marsina, senza farsi notare. Mentre, 
tutto preso dalla conversazione con la figlia del governatore, si dirige 
verso il tavolo da pranzo, la sua marsina è tutta piena di gingilli brilluccicanti. 
Persino nell'enorme spazio della sala da ballo, in mezzo alla folla variopinta 
degli ospiti, Cizikov non sfugge neanche una volta all'attenzione dello spetta- 
tore, anche se in effetti non fa nulla, sono gli atri a agire per lui, Lo splendore 
del ballo, la ricca cena, le dame ti, i cavalieri rimangono tutti in 
secondo piano. In primo piano c'è sempre Pavel Ivanovie Citikov, perciò il 
ela cena continuano lo sviluppo dell'intrio e tengono in sospeso latten- 

zione dello spettatore. x 
— L'inizio del lavoro su questo atto fu piuttosto insolito. Stanislavskij comin- 
gi con eaborr lit percrle del comportamento degli siti Come un 
direttore di orchestra, chiese agli attori seduti a tavola di variare comports- 
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lado oa gli intere i era dll prima de Le ie mor, Kona 
Sergoevit dive: 
Bici bpctinoiomdeia tegnnze se gonè preot; Nond an 
(Gua Le anime mort, non è ancora Gogol", mal ue vedo gii ge 
Fogli del fotuto spettacolo gopoliano. Proseguite eo queste strada e troverete 
Gofel', navi sepstta ancore molio cammino. 

Amepecmmenedi pp 
— Lei è eppena guarito dalla sus maltia, ha appena ripreso a camminare e 
a Falsi quela d'italia î 

5 enni ek i grado di citare Citkov e ra venti capirà Gogel'. 

cita i eeprene molto severamente ne i del nostro spettacolo. 
Nisicalmente, ala prima non sendemzo giostiia all'inmortale poema, ra 
Gi pe sche stato copnoe? I creii Eautori dell'estetismo ci misero a parago 
‘ne con un alro tetro, di indicizzo formalità uno di quell di cui ho parlato 

ina, affermarono che suo atti tvrebbero portato « termine più bilan= 
Fecinte il difficile complio. 
Tiempo rivelò la faliaia di questa opinioni. I testi frmalsti hanno costato 
di esisere da un pezzo. Lo spertecolo Le anime morte, Invece, nel qule 1 visi 
‘getvogli della vera arie sono stati amorevolmente coltivati cal grande ma 
fio, continua la sua crescita come aveva predetto Stanilarskj e è rimasto in 
Fepestorio per quindici anni riscuotendo costante successo presto il pubblico 
sorietico. Alle volte, in rappresentazioni paticolarmeate riuscite, gli interpre. 
tidanno prova di una tue maestria dala intravedere l vero Gog!!. 


mento secondo diversi ritmi. Furono stabilite diverse unità ritmiche, a partire 
da una condizione di movimento ‘tero’ sino all'atività esasperata. Circa venti 
persone sono iedute 8 tavola e conversano tranquillamente. Metà di loro parla, 
l'altra metà ascolta. Le voci hanno un tono basso € ovattato. Questo èil ritmo 
‘n, 1. Il ritmo n. 2 È quasi uguale, ma le voi suno leggermente più acute. Gol 
ritmo n. 3 le voci sono ancora più acute e l'andamento è più rapido, quelli che 
ascoltano rendono già a incerrompere quelli che parlano, Il ritmo n. 5 vede le 
voci farsi ancora più acute, l'andamento non solo accelera, ma è come a ratti 
interrotto, gli ascolcacori non prestano più attenzione a quello che si dice, ma 
cercano solo l'occasione di interrompere chi pazla. Ritmo n. 6: parlano tutti in- 
‘sieme, senza ascoltarsi l'un l’altro, a voce alta, {limo di cloquio è incalzante e 
sincopato. Ritmo n. 7: toni altissimi, massima sincopatura, nessuno ascolta gli 
altr, ognuno vuole solo riuscire a farsi ascolture. A cire il vero, si surebbe det- 
ta piùv una lezione di musica che una prova teatrale. Era un'esercitazione molto 
appassionante. Nessuno poteva rimanere inerte, tuti venivano coinvolti spon- 
tancamente nel ritmo generale, tutti si assoggettuvano al suo fascino e lo giu- 
stificavano. 

Prima di allora mi ero già fatto un'idea del ritmo, ma cra la prima volta che 
lo sperimentavo in turta la sua concretezza. Era un'esperienza nuova per me. 
Ero sorpreso di come un esercizio puramente meccanico, almeno così mi sem 
brava, potesse generare un comportamento umano corì vivo, organico, varie- 
gato. Ma sarebbe un errore pensare che si possa raggiungere un tale risultato 
facilmente, in realtà per ottenerlo non basta soltanto percorrere l’intera game 
ma dei ritmi e cominciare a muoversi. In seguito mi capitò spesso di vedere in 
scena momenti di grande tensione ottenuti grazie a un riumo puramente este» 
riore, ma se esso rimaneva soltanto esteriore non produceva mai l'effetto desi- 
derato. L'abilità dî condurre l'attore alla giustificazione interiore del ritmo e 
alla creazione di una tensione autentica e di un'attività organica, è uno dei 
compiti più difficili per un regista, Ecco perchè spesso nella pratica registica si 
ricade nella convenzionalità. 

Continuando a lavorare sull'alesimento del balo dl governatore, Kn: 
stantin Sergeevit precisò sempre meglio i vari dettagli e assegnò a ciascuno i 
proprio posto sull scena. Dedicò molto tempo un tenace lavoro al pefezio- 
namento di alcuni gesti dei partecipanti alla cena: il modo in cui il cameriere 
doveva portare il piatto e servire l'ospite, il modo in cui l'ospite a sua volta do- 
veva offrire la pietanza alla dama; come un cavaliere invitava a ballare la sua 
dama, come le sistemava la sedia, l'accompagnava al tavolo della cena; come gli 
ospiti dovevano bere, mangiare, fare brindisi, renere coltelli e forchette, A 
volte Stanislavski si affannava per ore su una di quelle minuzie, esigendo dul- 
l'attore precisione, abilità e adeguatezza nell'esecuzione di quelle azioni. Non 
trovar fino è che i moli dell'attore non si conformavano perfettamente 
allo stile dell'epoca e al carattere del personaggio. Lavorando in quel modo, 
addestrando gli attori in diverse direzioni, unendo tutti gli interpreti in un 
compito comune, Stanislavskij finalmente creò quel meraviglioso, preciso si- 
stema di regia nell’ambito del quale gl attori realizzavano le loro splendide im- 
provvisazioni, un sistema che per tanti anni ha conservato intatta la sua fre- 
Schezza. 


Stanialevakij si preoccupava di quanto secadeva agli attori anche al di fuori 
delle mura del teatro. Consapevole dell'influenza di ogni piccclo particolare 
sulla creatività dell'attore, Konstantin Sergceviè vigilova attentamente su 
l’ambiente che circondava l'attore fuori del teatro, attento a ciò che poteva 
esercitare un'influenza bencfica o negativa su di lui. Era sempre pronto a aiv- 
tare gli attori nei momenti difficili, bon solo gli attori principali, ma anche 
‘quelli che avevano ruoli minori, soprattutto giovani. 

‘Quando più tardi feci il capocomico, mi capitò spesso di discutere con Ste- 
nislavsij sulla compagnia. Nelle nostre conversazioni, per lo più telefoniche, 
Konstantin Sergeevic tentava di trasmettermi la sua perfetta conoscenza del 
contributo che ciascun attore poteva dare allo spettacolo. 

— Per creare la vera arte, sono necessarie tutte le sfumature dei colori. Alcune 
le useremo solo raramente, ma occorre pur sempre tenerle tutte e portata di 
mano. ll Teatro d'Arte ne ha tutti diritti. La compagnia è la nostra tsvolosza. 
Ogni singolo attore è un colore particolare, irripetibile. Bisogna averne cura, 
uo ruolo è modesto. Non è facile trovare chi lo sostituisca. Egli è 
stesciuto fra le mura del teatro, è imbevuto del suo spirito. Rientra fra le aue 
responsabilità di capocomico proteggere il bene più prezioso del nostro teatro, 


* E ilteatro di Vs.E. Mejerchol'd, che nel 1926 aveva messo in scena Revisore di N Ge- 
o Negli 50, cui Fo testo di ‘Topokow, citare i sto di Mr ancora prc 
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quell senz quale i ctr non può sir: l'atore La cura per late 
non deveri solo questioni importanti, ma anche tuttii particolari di 
minor conto della sua vita. Si rende conto della responsabilità che ricade sulle 
sue spalle? 
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Tartufo 
Discussione preliminare cnizio delle prove 


L'ultima frico purtroppo incompiune di KS, Stasileviif al Tesro dr 
te fuil Tartufo di Molitre!. Konstantin Sergeeviè intraprese il lavoro sull'ope- 
ta molieriana poco tempo prima di morire, con un gruppo ristretto di attori, a 
fini esclusivamente didattici. Pertanto sarchbe più esatto considerarlo un lavo- 
rodi perfezionamento tecnico degli attori, più che un lavoro sul testo. 

Com'è noto, nel corso di tutta la sua vita, Stanislavski ricercò metodî sem: 

pre più nuovi © evoluti per il lavoro dell'attore su se stesso e sul personaggio, 
Egli concepiva i progresso, anche di un solo pesso nell'arte scazsale sempre 
selazione con il grado di preparazione tecnica raggiunta dall'attore nel conse 
guimento dei suoi grandi compiti creativi. 

Stanislavskij rifiutava categoricamente le regie ardite per concezione, ma 
oa giustificate nè assimilate dall'attore e dalla sua arte. Meglio ripiegare su 

Icuse di più semplice, ma alla portata dell'attore, che lasciarsi tentare da 
lanci improduttivi con mezzi 

Un progetto di regia incalizabile da parte degli attori, rimane solo un pro- 
Fortis o pasa pei 
egista, ma un simile spettacolo non raggiungerà mai ilcuore dello spettatore c 
sarà pertanto inutile. 

Stanislavskij tentò di realizzare la commedia di Molière con una tecnica at- 
torica nuova, più rifinita e convincente. 

Era convinto che la rvisazione dei clssici oss un compio di paricolare 
attualità per {teatro sovietico. Ma riteneva che l'incerpretazione tradizionale 
del Tartufo, e le artificiose tecniche di recitazione normalmente adottate, non 
endeatro in alcun modo ragione l tec meleino, sempre co ame e si 
mnolante. 

Insodkisfacto dal livello della tecnica attorica contemporanea, preoccupato 
per il futuro del Teatra d'Arte, Konstantin Sergeevit sfruttava ogni incontro 
son attori e registi per diffondere le sue nuove idee. Ogni prova si trasformava 


* Peri brani riporti dal Tau/o di Molires è adottata la traduzione di Cesare Garboli per 
Giulio Eisandi 
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immancabilmente in un lavoro sperimentale di indagine sulla natura della crea- 
zione dell'attore. Ci teneva molto non solo che gli attori comprendessero e se: 
quisissero il suo metodo, ma anche che i registi ne cogliessero appieno il senso, 
Capire il suo metodo, diceva, equivaleva a applicarlo, e perchè i regioti fossero 
in grado di spplicarlo, dovevano imparare a clursì nei panni degliatori. Cod 
‘nacque l'idea di uno spettacolo in cui i ruoli fossero affidati solo a re; Assi 
stetti alla prima prova dell'esperimento. 

Una decina di registi, fra i quali V.G. Sechnovskij, E.S. Teleteva, N.M. 
Gortakov, si riunirono nella sala delle prove al vicolo Leont'ev. Erano presen 
ti, in qualità di sempl sservatori, NV. Egorev, l'amministratore del teatro, 
Li eretaria i Romani Sic, RK. Famancea e damiano. 

convenuti presero posto intorno a un grande tavolo e aspettarono trepi- 
danti l’arrivo di Stante. Se non etro, era la primavera del 1938, der: 
‘mesi prima della sua morte. Non si sentiva bene, le forse lo ino abbando- 
nando e si era appena rimesso da una forte influenza. Gli occhi di tutti erano 
diretti verso la porta dalla quale sarebbe apparso Sianislavakî. Era il tardo po: 
meriggio, la stanza era semibuia e nella penombra apparve una strana coppia: 
prima un'infermiera vestita di bianco, poi la iu alta è curva di Stanilar: 
skii, dai capelli bianchi come la neve. Sorretto per le braccia e muovendo a 
stento le gambe, Stanislavskij si avvicinò al tavolo , salutò i presenti con un in: 
chino e prese posto. 
— Allora, che cosa avete pensato di recitareò — domandò ai registi, dopo un 
breve scambio di battute su argomenti generali 
— Vorremmo provare Il matrimonio di Gogol! 
_ Ti matrimonio? Abimè! Perchè mai avete scelto un testo così difficile? Be, 
falostesto.. Incominciate prego. 

Una volta mi è capitato di leggere un romanzo satirico incompiuta ci inedito 
di un drammaturgo sovietico di grande talento, ora scomparso # Nel ‘omenso/ 
un giovane scrittore descrive le tribolazioni che aveva dovuto sopportare in oc- 
casione della messa in scena della sua prima opera in teatro (l'autore allude al 
Da 

jempre in chiave satirica è descritta anche la figura del regista dello spetta 
colo, nella quale è facile avvisare il nostro Stanislavolj. Nel capitolo del quale 
intendo parlare, si descrive la prova di una scena d'amore alla presenza del rc: 
gista. Al giovane drammaturgo piaceva molto l'interpretazione del protagoni- 
sta n quella scena e fu molto colpito quando il regista, dopo averla vita, disse 
qualcosa del ripo: 
— Orribilt... È forse una scena d'amore questa, Allora non ama per niente la 
sua dama... Sa che cosa è l’amore? Significa fare tutto per lci.. Capisco? Came 
sr lei, sedersi per lei. Qualunque cosa faccia, farla perlei. Chiaro? 
- Trovarsbel Il] 

Arrivano di corsa i trovarobe spaventati. 


* Si tosta di Dalgakoy, autore di Romano capa, dove descrive norma romanzata lese 
ssporinze di dummarargo al Tetr dell'Arte, (Nd) 


— Portate una bicicletta. No d 

Questa richiesta inattcsa sbigott il drammaturgo alle prime armi  l'attore/ 
innamorato. Quando la bicicletta fu in palcoscenico, Stanislavskij chiese all'at- 
fore impallidico di girare intorno all'amsta in bicicletta. 

E ia deve farlo perlei, capisce? Solo perlel. 
— Ma. ‘non so andare in bicicletta... per niente... 
— Per ci deve saperci andare, Su! Prego. 

(Con la descrizione di questa prova l'autore del romanzo evidentemente site. 
neva di aver sagacemente messo in ridicolo i metodi di regia di Stanislavel dj. 
Tuttavia, scsi cicludono alcune esagerazioni che danno un tono comico al rue. 
ico, Hostato di lavoro inab risolta recmamzio/ipico si Stanialevaldi in 
‘nol, che lo conosciamo bene, non suscita affatto la reazione che voleva provo- 


care l'autore. 
ualcosa di simile alla scena del romanzo accadde nella prova dello spetta 
Sea CES ‘agli interpreti del Il matrimonio di Go. 
| di farc'un semplice esercizio. 
Cee ea regina. 
i, ma prestando attenzione a tuttii dettagli: prendete la penna, avvicinate il 
calamaio, apritelo, controllate quanto inchiostro è rimasto, prendete il foglio e 
così via. Quanti più dettagli vi vengono in mente, meglio è. Non abbiate fret 
ta, fare l'esercizio per voi stessi, non per mostrarlo ame.. 

‘Konstantin Scraecvit seguiva attentamente l'esecuzione dell'esercizio, coin 
volgendo nel lavoro non solo gli interpreti, ma anche tutti i presenti. Cavilleva 
iu ogni dettaglio, chicdeva di ripetere le stesse azioni molte valte, e, per qual: 
che motivo, indirizzava tutte le indicazioni all'amministratore, che per curiosi. 
dà si era messo anche lui a fare gli esercizi con noi f 

Non possiamo nemmeno ipotizzare in che modo si sarebbe sviluppato il la- 
voro sul futuro allestimento della commedia gogoliana, poichè le prove erano 
paitite da un'esercitazione în azioni fisiche elementari che non aveva alcuna 
relazione con la trama dell'opera. Fu la prima l’ultima prova. Le condizioni 
di salute, c altri motivi, non consentirono a Konstantin Scrgeevit di continua 
te Îl lavoro intrapreso, per il quale egli sicuramente aveva previsto l’introdu- 

È cia dll'stuimen : col dei registi affi 

Ma i principi dell'cs o intrapreso col gruppo dei registi afiorarono 
di quando in quando nel corvo de lavoro che Stanidlerkd stava conducendo, 
ormai da tempo, con la compagnia di attori diretta dal regista M.N. Kedrov 
sul Tertefo di Molître. 

Per avere la possibilità di livorare più intensamente e cHficacemente alla rea 
lizzazione dei suoi piuni, Stunislerskij chiese e ottenne che il gruppo di attori 
eli per trp ero ose conero dall le icombens, ecc 
tuata la partecipazione agli spettacoli in repertorio. co 

Mi pareche “n dele regioni e indusse ll cca del Tiro fa proprio il 
‘aumero esiguo dei personaggi della commedia: il teatro non avrebbe risentito 
e =" € Stanislavskij arrebbe avuto a sua completa di 
sposizione gli tori chegli occorrevano, a e 

oi ragione dî questa scelta risiede nel desiderio di Stanislavakij di 
dimostrare che Îl suo metodo era universale e applicabile anche a testi teatrali 
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estraneial repertorio ti 
pensava. 

Inoltre, sicuramente la commedia piaceva molto a Stanislavilj. Com'è no. 
to, Konstantin Sergeeviè aveva giù iniziato a lavorare sull'allestimento del Tar: 
tifo în passato, ma per qualche motivo non aveva portato a termine il pro: 
petto. 


del Teatro d'Arte (Cechov), come generalmente si 


Facevano parte della compagnia: Kedrov (regieta, capocomico e interprete 
di Tartuio), KnipperCechova e Bogojavlenzkaja (Madama Pernella, Kurene: 
va (Elmira), Gerot (Cleante), Bendina (Dorina), Bordukov (Damide], Michee: 
va (Marianna), Kislakov (Valerio) «io (Orgone) 

Nel corso della preparazione furono fatte delle sostituzioni: Knipper-Cccho- 
1 per diverse ragioni, pon poteva prendere parte attiva i levo col ru: 
lo Madama Perelli fi affido esiusivamene ala Bogojvicnia. Solo în 

ito, artufo era stato rappresentato più volte sul palcoscenico 
ddl Tetto d'Arte, O.L. Knipper-Cechova prese parte a alcune rappresenta» 
zioni. 

Bordukoy lasciò la compagnia sostituito da A.M. Komissaroy, ma questo ac- 
cadde più tardi, dopo la morte di Stanislavskij, quando ormai la regia cra pas: 

teramente nelle mani di Kedrov. Da Kedrov furono intredetti gli inter: 
preti di ruoli secondari: Voinova (cameriera di Madama Pernells), Kurockin G 
Signor Leale) e Kirilin (ufficiale). 

La Bogoiavlenskaja e io soltre a recitare, collaboravamo alla regia. La Bo- 
goiavlenska 
Kedrov 


si occupava dei giovani e io dirigevo le scene nelle quali recitava 


Darite A prin incontro, Kenstantia Sergei cercò di dee con i 
scuno di noi il tipo di lavoro e i rapporti reciproci. Ci esortà rij futamente alla 
schiettezza e alla lealtà. x er 

— Se vi interessa solo l’opportunità di recitare una ‘nvova parte con una tecni- 
ca leggermente rinnovata, allora vi dirò subito di non farvi illusioni. Non in- 
tend affatto mettere in scena uno spettscolo, gli allri dell gia al momento 
non mi interessano. Quello che mi interessa adesso è trasmettere voi l'enpee 
rienza che ho accumulato in tutta la mia vita. Non voglio insegnarvi a recitare 


una parte, ma di parte. Vi prego di rifletterci. L'attore deve costantemente li 
varare su se stesso, sull'autoperfezionamento, Deve mirare a dominare più ra: 
pidamente possibile qualsiasi personaggio e non solo il personaggio che sim stu 
diando in quel momento. 

Vi prego di rispondere francamente: volete affrontare questo studio? Siate 


sinceri. Non c'è da vergogni te adulti ormai, ognuno di voi è un attore 
conosciuto, ognuno di voi ha il diritto di considerarsi un. professionista e di ri- 
tenere di poter continuare così fino alla fine dei suoi giorni. La possibilità di 
recitare due o tre ruoli brillanti può affascinarvi di più di un periodo di studio 
lungo  atcoso sotto la mia guida, Lo capisco pesfercamente. ALIRCI cs 
gio di ammetterlo. Preferiaco una franca ammbsione di quest pensre all ME. 
ta adesione al mio programma... Ma devo ammonirvi che su questo std 
arriverete a un vicolo cieco della vostra creatività. 

L'arte del nostro Teatro esige un costante ‘aggiornamento, un tenace lavoro 
50 se stessi. Essa si basa sulla riproduzione e la trasmissione della vita ‘organica; 
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non lea fome e rdizionisuiche, pr quanto attenti se siano. La o. 
Lap è a continua cocita e movicenoi 
sca i i 
domani non sarà lo stesso di oggi. Per un'arte di al fatta occorre una tecnica 
Speciale, non basata nu procedimenti standardizzati, ma una iccnica che miri 
dominio della natura creativa dell'atore; occorre anche la capacità di control- 
fare questa natura, di guidarla per esser in grado di rivelare a ogni spettacolo 
le proprie capacità creative, la propria intuizione. Questa è a tecnica dell'atto. 
18, 0, come la chiamiamo noi, la pricotecnica, che costituisce il fondamento 
dell'a dl noto tato co distingu gli li La ose aste è belin. 
Maj i ripeto) ridi va lavett icosoe e costante si sé ttessì. Se non di impe 
smo in questo lavoro, prime di quanto pensiate, la nostra arte degenererà 
Esine, ost teatro sl abbr livello di un banale teatro di ve 
tcranti. Anzi scenderà ancora più n basso, perchè almeno in quei teatri han- 
10 ben assimilato i metodi della rappresentazione cstcrore, grazie a tradizioni 
che si tramandano di generazione in generazione, il che è sulf'iciente per man 
tenere in vita un teatto di quel ipo. La nostra arte invece è fragile e sc coloro 
chela creano non ne hanno cura, non la coltivano, non la perfezionano, esta va 
incontro a morte sicura. a 

Tutti quelli che fanno parte del nostro teatro, attori e registi, devono assi- 
ETA aida 
tori eccellenti: lo spettacolo deve essere frutto di uns combinazione unitaria c 
armoniosa di tutti i suoi clementi, un'opera artistica completa. apro 

Prendendo commiato da questa vita, voglio trasmettere a wi i principi di 
EE ele ea 
devono essere assimilate attraverso il lavoro pratico. Se otterremo buoni risul 
tati e farete vostra questa tecnica, potrete diffonderla e svilupparla ulterior- 
mente. 

Voglio darvi un suggeriment 
AE ‘approccio corretto per 1usta 
la vita e per tutt i ruoli. Ricordare: tuti gli atori esigenti e di valore devono 
tornare a studiare a intervalli regoleri, diciamo ogni quattro-cique anni. Biso- 
‘ni anche reimpestare la voce, che col tempo subisce mutamenti, e fare pulizia 
della sporcizia accumulata, intendo per esempio la civetteria e Î narcisismo. 
Dovete allargare giornalmente i vostri orizzonti culturali e tornare a studiare 
peralmeno sei mesi a intervalli di tempo regolari. 

‘Adesso è chiaro il compito che vi attende? Lo ripeto ancora: non pensate al- 
lo spettacolo, ma solo allo studio. Se volete studiare, allora incominciamo, se 
00, lasciamoci senza rancori. Voi andrete a teatro a conciruare il vostro lavoro 
cio riu un altro gruppo farò qullo che ritengo Î mio dovere nei coni 
ti dell'arte. 


putta l'essenza del ‘sistema’ si riassume in 


Ebbero inizio e lezioni pratiche con la regia di Kedrov e sotto a diretta su- 
isiore di Stanislavskij. Erano lezioni piuttosto singolari, ma di questo par- 


i dopo. 
I eine eredi eee DA mne 
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50 l'ulteriore sviluppo e consolidamento delle sue radici realistiche. Solo l'arte 
realistica, în quanto riflette autenticamente la ‘vita dello spirito umano’, può 
influire sul pubblico e educarlo. Stanislaveki cercava costantemente il modo 
più senuino di relizzare i propri intenti relitic. A tal scopo, voleva prima di 
tutto riportare l'attore alla vits, liberandolo da tutti quegli artifici e cliché ree 
tr che ccultivano sua nima lo spettatore 
— Nel lavoro sul personaggio, — diceva Konstantin Sergecvié, — dobbiumo 
sempre partire da noi stessi, dalle nostre qualità naturali, poi dobbiamo segui 
le leggi della creazione, infine assoggettarci ala logica dell'ala persona, cioè 
del peronaggio, Non possiamo recitare nessun personaggio fino a quando noo 
ito le stalle di Augîa del nostro spirito creativo dai vecchi liché, 
KS, Stanisluvskij cercava una forma di recitazione realistica che fosse mo- 
derna, evoluta, convincente e sviluppasse lc tradizioni del entro russo. Racco- 
mandava continuamente agli attori di partire da sc stess, alle proprie qualità 
naturali per poi assoggettarsi lla logica del personaggio. Facendo propria a lo- 
gica del personaggio, dandole corpo sulla scena, l'atore agisce autenticamente 
e vive con i propri personali sentimenti; egli palpa, armusa, sente, vede con 
tutta la sensibilità dei suoi organi, nervi; non recita l'azione, nor li rappresen 
ta, ma agisce veramente. 
— L'arte comincia quando non c'è il personaggio, — diceva Konstantin Ser. 
geevié, — ma ci sono ‘0’ nelle circostanze dare del testo Se questo nonsi ve. 
rifica, allora l'atore perde se stesso nel personaggio, lo guardi dall'esterno, lo 
imita. Se lavorerere seguendo il sistema, potrete agire in modo fedele alla real 
tà, oppure male pur rimanendo sinceri, ma non potrete mai recitare esterior. 
mente e sinceramente, come Coquelin, per esempio. 

_La recitazione esteriore e sincera è un'arte molto difficile, Richiede tempo, 
diligenza, pazienza. Forse è anche positiva, ma l'arte di Coquelin colpisce lo 
spettatore solo nel momento in cu egli guarda l'attore sulla scena, mentre l'ar- 
te della Ermolova li penetra nell'anima per sempre. 

Stanislavskij stimolava gli attorî e insegnava loro il modo di percepire gli 
eventi scenici în modo nuovo a ogni recita. 
— Il mio metodo consiste nel lasciarsi affascinare dalle sensazioni del momen- 
to. Io oggi, qui, ora agirò, per esempio calunnierò Cizikov, lo catturerò e così 
via. Quando ricevere complimenti per un particolare del personaggio, per un 
gesto, un'intonazione, non l conservate gelosamente, barattateli in cambio di 
qualcosa dî più interessante, evitate i liché, Cancellateli on un colpo dî spu 


gna. 
Non si può die che Stanilavski nel so ultimo lvoro tradotto ele. 
menti completamente nuovi, opposti alle sue concezioni precedenti. Questo 
sarà evidente dll mia descrizione delle prove su Tr. Ma eni 
metodo di Stanislavskij acquisì în questa occasione maggiore concretezza e si 
defini più compiutamente come ‘metodo delle azioni fsiche'. 
È noto che nel corso della sua attività Stanislav:kij cercò diversi punti di up 
poggio peri suo sistema: i ritmo, l’idea, il compito c altri ancora. 
_ Ora alla base del suo sistema c'era l'azione fisica e il regista rifiutava tuito 
ciò che poteva offuscare o confondere questo concetto. Sc qualcuno di noi gli 
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ricordava i metodi che aveva adottato in passato, egli faceva ingenuamente 
finta di non capire, Una volta qualcuno gli domandò: 
De guai è qui l erar dll tato emotivo? 
‘Konstantin Sergeevié, con un'espressione di meraviglia, domandò a sua 
pit: 
È Stato emotivo? e che cos'è? Mai sentito... 

Non era vero. Era stato Stanislavskij Fac ci sue ernin. Ep: 
in quell'occasione lo rinnegava poichè gli impediva di concentrare e 
DEstia hora atizione vio Acid desiato. Tamera guai sudo 
Erasmo che povesc octcolae | progras vero la ne Lo 

Wiofattrice ina volta gli disse di aver conservato gli appunti dettagliati di 
tntie le prove alle quali aveva preso parte anni addietto sotto la sua regia e ora 
non sapeva come utilizzare quel tesoro. Stanislavskij rispose seccamente: 
Epricio. 

La qualita più convincente della nostra arte è la sincerità. Cià che si dice esi 
fa sinceramente, non EG mai dubbi. 3) sincera è sempre contagio 
Dime ona Za al è pegnante Le lacime, 1 1000 sincere, comico 
‘vono sempre, mentre se esprimono un finto dolore, nessuno ci crede. La since- 
Sità è 1 fascino di una persona. L'attore che sa essere sincero sulla scena, non 
può non essere affascinante. Ecco perchè il fascino dell'attore non può essere 
avulso dalla sua creatività. Lo stesso attore, in un ruolo nel quale ‘ha raggiunto 
là sincerità, è affascinante, mentre è assolutamente insopportabile laddove 
‘nonè riuscito a essere sincero. Conosciamo molti attori affascinanti nella vita, 
dotati di magnifiche qualità esteriori e di una bella voce, ma assolutamente 
privi di talento sulla scena. Il loro fascino si volatilizza non appena entrano in 

lcoscenico. 
FESTE boa 

Qual è a qualità che accomuna tutti i nostri grandi artisti? La sincerità del 
loro comportamento sulla scena. A che cosa era dovuta la grandezza di K.A. 
Varlamot? Il suo umorismo inimitabile? Alla sua pancia, alle gambe grasse, alla 
sua figura grottesca, alla voce? Cercamente no. C'erano alti attori che non gli 
erano da meno quanto a qualità esteriori. Eppure Varlamoy è unico in tutte 
Sia del tano. Il too DEVO È iaia riposto ari a li 
abtandonarsi completamente all'in " 
mente sulla scena. Anche V.V. Strel'skiaja vantava le stesse qualit 
questi due grandi attori si incontravano sulla scena, facevano miracoli. Sapeva 
no cancellare il confine tra il palcoscenico e la vita. Pur recitando spesso in 
commedie e vaudeville sciocchi e inconsistenti, essi conquistavano gli spettato- 
ti con la sincerità e la verità della loro interpretazione, Questa qualità, ome 
glio, questo talento scenico era stato elurgito loro con tanta dovizia, con tanta 
Renerosità da consentire a Varlamov, per esempio, di essere ua grande attore 

senza aver mai lavorato su se stesso. Ma indubbiamente sarebbe stato ancora 
più grande se avesse dominato le altre qualità necessarie a ogni attore, VIN. 
Davydov disse: "Datemi il tlento di Variamov e conquisterò il mondo”. Do- 
veva essere davvero prezioso ciò che che possedeva Varlamov, per fargli meri- 
tate una simile lode. - ch 

Stanidlavskij esigeva dai suoi attori la sensazione di verità, la capacità di 
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ine dinamico 


concedersi agli venti della piùce con naturalezza e assoluta sincerità, di segui. 
re ininterrottamente la inca logica delle proprie azioni, di credere fermamente 
nella logica altrui come nella propria, Ecco quello che voleva anche da roi, ar: 
tori del Tartefo. Queste qualità, che Varlumov possedeva per intuizione, pote: 
vano essere conquistate, almeno parzialmente, dagli alti attori solo a prezzo 
di un lavoro assiduo. Così la pensava Stanislevikij. 

La questione di come si dovesse lavorare per conseguire un tale obiettivo era 
molto complessa. Per questo eravamo stati convocati da Stanislavskj. 

KS. Stanialevakdj ci metteva spesso in guardia conero l'approccio freddo e 

razionale alla creazione. Da noi voleva azioni, non ragionamenti. 
— Quando l'attore teme di mostrare la propria volontà, quando non vuole 
creare, allora si mette a disquisire. È come un cavallo che segna il passo perchè 
ton ha la forza di smuovere il carico. Per agire coraggiosamente, non bisogna 
segnare il passo, bisogna alimentare inse stessi il fascino per l'azione. Voglio 
agire e agisco con audacia. L'azione dipende dalla volontà, all'intuizione: il 
ragionamento dipende dal cervello, dalla testa. Il mio sistema serve solo a dare 
via libera alla creatività della natura organica dell'artista, specialmente nei casi 
in cui nulle sembra riuscire. 

Convinto che la natura organica fosse la forza decisiva nella creazione del. 
l'attore, Stanislavskij mise a punto un sistema per accedere a essa. Egli non 
aveva mai ignorato le componenti del comportamento fisico dell'attore nel 
processo di creazione del personaggio. Ricordo che già a tempi de 1 dissipaori 
richiamava spesso l'attenzione degli attori sull’importanza fondamentale di on 
controllo accurato della purezza e compiutezza di ogni azione fisica, anche la 
più insignificante. Nel lavoro su Le arinte morte egli concentrò ancora di più la 
5ua attenzione sulle azioni fisiche. Nell'ulimo periodo della sua attività lavo. 
rando proprio su Tarso, Sanslavski considerò questo elemento di primaria 


iomunque sarebbe errato pensare che il lavoro sulle azioni fisiche, e tutti 

ali altri procedimenti tecnici adottati da Stanislavskij nel corso della sua attivi- 
tà di regista e insegnante, fossero fini a se stessi, come spesso diventarono per 
alcuni suoi sprovveduti seguaci. Ogni espediente tecnico usato da Stanislavakij 
aveva solo un ruolo susiliaio nel conseguimento dell'obiettivo principale: 
perfetta resa dell'orieniamento ideologico de! personaggio. Anche la selezione del. 
le zioni fiche e delle circostanze date è subordinate a questo obiettivo fi- 

Sarebbe pure un errore considerare l'azione fisica come un semplice mori- 
mento plastico che rappresenta l'azione. Non è affatto cus : l'azione fisica è 
un'azione autentica e coerente immancabilmente finalizzata al raggiungimento 
di uno scopo; nel momento della sua rcalizzazione l'azione diventa psicofisica. 

Parente a lavorazione sul Trafo, Konsanin Sergevi esodiva sempre 
conla stessa domanda: 
— Quale linca fisica abbiamo in questa scena? 

1 che comportava che dovevamo tradurre la scena nella lingua delle azioni 
fisiche; tanto più semplici erano le azioni, tanto meglio. Così per esempio, la 
scena cruciale della dichiarazione di Tartufo a Elmira con i suoi interminabili 
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sti i dere canoe fia calcia Main, cn nazome 

tibil, fa sì che Tartufo compia un passo falso e cada nella trappola. 
eat s 
Ggioni che compirà per attirare nella sus rete Tectalo, come al compontrà di: 
EEA sce evaice: Dal casto suo; (dsl Kde ice di Tar 

fo), Ici imposti il suo comportamento sulla base di qullo che oggi, era, qui 

Di Eplsarc iti di Bota, plot CALI 
acre proponi Meter 

la a firmare l'impegno di matrimonio e Elmira, Cleante e Dorina lo 
tacclano. Qualè qui l'azione fisica? 
2 Non mi parlate di sentimenti, non possiamo fissare i sentimenti. Possiamo 
fisse e ricordare sol le azioni fisiche, Tn questo caso l'azione può essere dei 
ita dal verbo ‘nascondere’. Dovete nascondere Marianna a un padre crudele. 
Come farete? Se agere da attori, sccondo i dich, arcie così: a nasconderere 
dictro i vei, senendo le braccia indietro, con lo sguardo allarmato. Se vorrete 
cacare nutenticamente, non s0 che ne vertà fuori. Ma quello che conta è ‘na: 
Scondere'. 

Gi vietò categoricamente di imparate La parte a memocis. Era una condizio 
‘e impreascindibile per nostro voro, e se qualcuno all'improvviso pronun: 
ceva i versi molari, inirrompeva immediatamente la prova. Aggrapparsi 
al testo, alle parle esatte dell'autore era considerato segno di debalesza per un 
attore, La conquista più ambita per l'attore cra mostre, con una quantità mi” 
rima di parole indispensabili, o schema delle azioni fisiche sul quale si basava 
tia scene, Le parole dovevano avere solo un suolo ausiliario. 

Stanisleski ci vietava categoricamente di ricorre ai metodi di lavoro con 
sueti, adottati negli altri teatri: nci attori non dovevamo imparare la parte a 
‘memoria; la messinucena non veniva lissata. Ricorcevamo al testo solo per de: 
fina inca dle ioni fi 

Konstantin Sergeevit ci diceva cominuamente: 

— Senza usare il testo, senza messinscena, conoscendo solo ll contenuo di 
ogni scena, recitate rutto secondo lo schema delle azioni fisiche e la vostra par- 
te sarà, pronta per lo meno, al trentacinque per cento. In prima luopo, dovete 
atailie la sequenza logica delle vostre azioni fisiche. Cos si prepara fl perso. 
raggi 

TI pittore, rima di rendere i momenti psicclogci più complessi e delicati del 
so quadro, deve ‘smettere 1 sedere’ ‘metere n piedi o ‘mettre a glaere Il 
avo modello sula tela în modo tale che chi guarda 1 quadro creda darvero che 
la figura ‘stia seduu", ‘scia in piedi” o “giacca, Deve Insomma impostare lo 
schema del quadro futuro. Se nella posa del modello sono violate le egi della 

ica, se non c'è verità, s la figura umana rappresentata non ‘sta veramente 
seduta’, nulla potrà rendere credibile qul quadro, neanche e più raffinate sot- 


Esattamente la stessa funzione ha la linea dell'azione fisica del personaggio 
elle dll'aore, L'arioe al ai el pittore, deve mene a sedere ‘mer 
tere in piedi 0 ‘far giscere' il personaggio. Ma nella nostra arte la cosa è resa 
PI complessa dal ato che nol ses demo si pitti dia modelli per di più 


uu 


| 


ron dobbiamo trovare una posizione statica, ma dar vita a una persona ui 
che agisca organicamente nelle posizioni più svariate. E fintanto che questo 
schema non è delineato, fintanto che l'attore non crede alla verità del compor 
tamento fisico impostato dallo schema, egli non deve pensare a nient'altro, È 
proprio alla creazione dello schema delle azioni fisiche che Stanislavsktj atri: 
bui un ruolo decisivo nell'ultimo periodo delle sue ricerchi 
iceva — occorre prima di tutto cons 
postano. 


azioni 

Questo èil percorso attraverso i quale l'attore può avvicinazsi più corretta- 
mente all'arte della reviviscenza”, come la defirì Stanislavlj in contrasto 
con l'arte della rappresentazione! L'autentico comportamento organico, la 
genuinità delle reviviscenze, la convinzione nell'invenzione artistica, sono 
queste le qualità veramente convincenti sulla scena, quelle che conquistano lo 
spettatore, agiscono sulla sua anima. Sono queste le qualità peculiari dei grandi 
maestri del teatro ai quali noi guardiamo come etempi da seguire. 
— È impossibile dominare il personaggio al primo tentativo, — 


Stanishvskij. — Inesso ci sono sempre molti punti vaghi, confusi, ardui cla su 
perare. Pertanto cominciate da quello che è più chiaro, più uccescibilo, da LS 


che può essere fissato più facilmente. Cercate la verità delle azioni Rsiche più 
semplici, quelle che per voi sono più evidenti. La verità delle azioni fisiche vi 
condurrà alla convinzi mata l'io La ‘e tutto confluirà nell'azione, nella 
Con il metodo delle azioni fisiche l'attore raggiunge la convinzione, penetra 
nella fera dei sentimenti autentici, delle reviviscenze profonde e pervizne all 
eteazione del raggio per la strada più breve. Nel contempo questo meto- 
do consente di salvaguardare la sopravvivenza e lo sviluppo del personaggio, 
‘una volta che questo è stato creato. 

— Quando la linea delle azioni fisiche è ben ancorata alle circostanze date del- 
la vostra vita, allora non è poi corì grave sei sentimenti vengono meno; tornt- 
te alle azioni fisiche proprio loro vi restituiranno i sentimenti perduti. 

Ma le azioni fisiche non solo guidano l'attore sulla strada giusta rel lavoro 
o esse Len anche il mezao principale della espressione 
artistica. Non è un caso che Stanislevakdj abbia definito l'attore come tac 
delle azioni fisiche’. a "n É 

Nulla comunica la condizione spirituale di una persona più nettamente € 
convincentemente del suo comportamento fisico, vale a dire dell'intera se- 
‘quenza delle sue azioni fisiche, Non per niente i più eminenti maestri del pal 
coscenico hanno fatto spesso ricorso a questo mezzo. Quando ricordiamo i ce 
polavori della Ermolova, della Savina, di Davydov, di Dalmatev , nella stra- 
grande ‘maggioranza dei casi diciamo: “Ricordate quando le comunicano quella 
‘notizia, come sfila nervosamente i guanti, li getta sul divano, e va verso il te 
velo?” 

Oppure: 

“E ricordate quando il marito voleva mettere la cicca del sigaro nel posace 
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nere che conteneva giù il sigaro dell'amante, come lei lo sostituì velocemente 
con un altro posscenere?” 

“E ricordate come la Duse giocava con lo specchio nell'ultimo atto de La da- 
pn delle camelie?” 

Potremmo riportare innumerevoli esempi. Il grande mestro della parola 
V.N. Davydov, vera virtuosa dell’arte del dialogo e del monologo, invarisbil. 
mente coronavi i momenti culminanti delle sue interpretazioni con una lunga 
‘pausa d'effetto", nella quale con poche parole, o addiritrura senza parole, ma 
solo attraverso una serie di azioni fisiche accuratamente ponderate, esprimeva 
con estrema chiarezza i sentimenti più intimi del personaggio e ne rivelava la 
vera essenza allo spettatore. 

_ Si possono ripartire tutti e cinque i nostri sensi in minute azioni fisiche da 
trascrivere e utilizzare come appunti — ci disse Stanislavskij durante una pro- 


vasul Tartufo. 
Dal momento che l'azione fisica era considerata l'elemento principale della 


espressione scenica, in questo campo Stanislavsldj era estremamente esigente 


così i può dire, 
raccomandare 


getti immagin 
Gli esercizi con gli oggetti immaginari sviluppano nell'attore la concentrazio- 
ne, qualità indispensabile nella nostra arte, L'attore di volta in volta deve ren. 
dere questi esercizi più articolati, deve suddividerli in sezioni sempre più pic- 
cole, così sviluppare ls ‘dizione’ delle azioni fisiche. 

Firmare un documento petrebbe sembrare un'azione sola, ma per un attore 
potrebbe comportare l'esecuzione di cento e una azioni, in relazione alle diver- 
se circostanze. A. volte, l'azione di firmare un documento potrebbe non avere 
alcun significato, e soffermarsi su dettagli superflui in un'azione semplice a 
volte suscita solo stizza. In altri casi per l'attore potrebbe essere il punto più 
interessante della sua interpretazione e allora avrà bisogno di cento e più sfu- 
mature per eseguire questa azione apparentemente semplice. 

Lo ripeto ancora: Stanislavskii nell'uliimo periodo di lavoro sull’attore si 
basò principalmente sul metodo da lui definito delle azioni fisiche. 

— Nessuno domina alla perfezione la tecnica delle azioni fisiche. Tuttavia bi- 
sogna lavorare per conquistarla — diceva spesso Konstantin Sergeevit. 


Il lavor ul Tartufo, che Stanislavaj aveva intrapreso cclusivamente in 
didattici, fu condotto, proprio per questo motivo, nel rigoroso rispetto del me- 
tolo Non fl fetta alcun concia lle udiziori le conuecdini lira 
vigenti per le prove, tanto più che sarebbe stato complicato applicarle 
condizioni inusuali che ogni volta ci venivano proposte de Stanislavakij o da 
Kedrov. La prima fase delle nostre prove, che potremmo chiamare di 'ricogni- 
zione’, consistette nel prendere visione di alcune scene e della commedia nel 
‘suo complesso. Kedroy, che conduceva le prove, tentava di ottenere da cia- 
scun interprete un racconto chiaro e preciso del contenuto, o meglio, del 
getto della commedia. L'esposizione doveva riguardare solo la trama essenzi 
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senza alcuna divagazione, Dovevamo solo rispondere alla domanda: che cosa è 
successo? 

Il racconto della trama doveva essere semplice e privo di artifici come quello 
i un bambino di dieci anni che avesse assistito allo spettacolo. Si raccomanda. 
va agli inizi anche un racconto scritto degli avvenimenti della commedia. 

Un famigerato bandito, travestito da uomo pio, si intrufola nella casa del 
ricco borghese Orgone; e così via...” 

I tipo di esposizione cambiava in relazione alle domande che poneva il regi. 
sta 0 al carattere dell'attore. Tuttavia l’esposizione veniva invariabilmente in: 
dirizzata verso la prossima risoluzione dei compiti fisici e aveva sempre carat: 
tere creativo. Quando l'attore riusciva a definire le vare fasi di sviluppo della 
Jotta n casa di Orgone con qualche verbo molto preciso e appropriato, allora si 
poteva essere particolarmente soddisfatti. Lo scopo finale di questa fase di la- 
voro era la determinazione dell'azione trasversale e dell controazione della 
commedia; Dopo di che, fu possibile distinguere le forze in lotta e quindi porre 
2 ognuno la domanda 


insuccessi come un osservatore estraneo ai fatti, ma come una persona intima- 
mente coinvolta negli avvenimenti. In altre parole, l'attore doveva raccontare 
gli eventi della commedia come se Li avesse realmente vissuti e ora volesse cat- 
tutare l'interesse degli ascoltatori per l'evolversi bizzarro di quelle vicende. E 
‘ancora, oltre ai resoconti orali dovevamo impegnarci in composizioni scritte 
che venivano giudicate anche per le loro qualità letterarie, dal momento che la 
ricerca della raffinatezza letteraria nell'esposizione induceva l'attore a un'ara- 


più approfondita delle azioni descritte, Non c'era bisogno che l'attore rag- 
ggungesse particolar traguardi n questo senso, quello che contava erano i en- 
tativi. Anche i tentativi falliti nel nostro lavoro non sono inutili. loro risultati 
possono rendersi evidenti in seguito, quando l'attore meno se lo aspetta 
impossibile giungere alla piena comprensione del futuro disegno del per- 
sonaggio stando seduti a tavolino. Per il momento si trattava solo di una prima 
soplrazione i cui risultati potevano essere modificati nel processo della pero: 
ificazione, Era ancora un lavoro mentale del quale apprezzai pienamente il 
valore verso la fine del lavoro sul Tartufo e nel lavoro pratico che seguì. A mol-. 
titutto questo potrebbe sembrare ingenuo: 

“E allora? È ovvio, l'attore deve prima di tutto conoscere la trama del testo 
e definire lemosse del suo personaggio e poi provare. Qual è la novità?” 

La rovità consisteva nella qualità del lavoro, nella sua accuratezza. Alla fase 
di ricognizione dedicammo molto più tempo del solito. E non fu tempo spreca- 
to. A ogni incontro ottenevamo nuovi risultati. Non avevamo mai sentito che 
un attore si preparasse tanto a lungo e meticolosamente alle fasi suecessive del 
Javoro. Ognuno di noi conosceva in tutti | dettagli a storia della famiglia di 
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ine. Cominciavamo a credere in quella storia come in una vicenda rele; 
CEE RA e eventi sulla scena. 
È per questo dovevamo essere grati al particolare metodo con il quale i regia 
avevano condotto la fase i ‘ricognizione’ insieme a noi attori.’ 

(li iailia fara iiezicri sipalitoogi molta perpicncii, sioicia, sELcA psi ch 
giare l'interesse degli attori, nello stimolare la loro fantasia verso la giusta 
Iutazione e selezione di quegli avvenimenti che fornivano materiale per più 
Ceeteesfionni e glia Si gie o 
netrazione nelle intenzioni dell'autore. 

Il lavoro che seguì fu contraddistinto da una peculiarità: il contenimento 
dell'impero, del temperamento e dell'aspirazione degli attori a conseguire 
Sultati immediati. Ci sembrava di conoscere già tutto: la commedie, la lin 
trisversale dei personaggi; ci sembrava che le immagini in qualche modo si 

lesrero già perfido 
lo "Su, Lia provare anche solo delle brevi scene”. 

Ci sembrava di essere pronti, e invece ci bloccavano di nuove. In realtà non. 
‘un lavoro a tavolino, ma assomigliava a una prova, anche se continuava 
(five i aspetto fasolito per moli Noa svevamo ana tali per Ie prove, ma solo 
due piani dei amata Gero Lesa che dovevano Etero la ces 
due piani del ricco borghese jone con un'enorme quantità camere. Ci 
Bisso di individuare la diro delle ss casa e di ascegnarle n 

i meri della famiglia. Questo compito dovera essere eseguito con 
area 
Ci senia sistemare DI casa di va camere, di a, Lig 

pe a gii 
Arese e 
Scr resine cond e Funzionale Ognuno di na dorers difende tenero 
i ea prevaricazione. Tutte le discus- 
ioni però dovevano essere condotte sulla base dei rapporti prestabiliti tra di- 
Veri membri dalla faciiglia, Era tolto Intercsmate, Gi comsultrvamo ‘a logo, 
Sadavamo su iù pc i coidoi co tutta la famiglia, pcs 
uevemo pitatiio disartevimo, avanseremo le soluioni più disparate: 
pine noe de e o e che le 
avete assegnato? Lì ci sono molti rumori perchè..." La camera da letto veniva 
spostata e dî conseguenza anche la dispoizione delle alte camere mutava. Do. 
po alcune prove, avevamo definito abbastanza bene la disposizione delle came- 
5 inconicitmo tentar di siede, Al son de pene sburdonevno e 
nostre stanze per rinnrci in sua da pranzo. Dorina srviva ll pranzo corrend 
regi rionale. La vita scorreva tranquilla e pacifica. Questo fino all'in- 
tiusione di Tarta, È 

Tago tzipo cpisodi di vita faglie cone usa polezie dalla pi core (i 
nona modo in Br questo fatto influiva sul comportamento di tutti gli abi- 
tanti della ca. Ci riunivamo per dl pre, ci ivnivamo nelle nostre stanze 
dopo pranzo, 0 uscivamo per passeggiare, ma sempre tenendo presente che in 
casa c'era una persona molto malata, per di più una persona amata da tutt. 

Sviluppammo anche altre circostanze in relazione a_cpisodi della comme- 
dia, come per esempio: La prima apparizione di Tartufo. Nessuno sa ancora che 
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pertona sia in realtà e rutti lo prendono per un vom di Dis. Il comportamento 
di Tartuio sulle prime non suscita alcun sospetto. È modello di mansuetudine 
e umiltà e tutti sono ben disposti verso di ls Su questo canovaccio recitammo 
una sere studi curiosi, come Tarjo peri ono dir cppue pls 

i casa sca di senno. Recitavamo questi episodi con la convinzione e la sinceri. 
tà dei bambini quando giocano. Ci piaceva molto. Andavamo volentieri alle 
prove per fare i nostri giochi. Quando qualcosa ci riusciva, eravamo soddisfet- 
ti, ma c'erano delle volte che non combinavamo nulla e venivamo presi dallo 
sconforto e dalla delusione: “gente adulta che perde tempo in simili sciocchee- 
ze”, pensavamo. 

Nell'ambierte teatrale circolavano un mucchio di frottole sulle nostre lezio- 
ni esi scherzava molto su di noi. Del resto, anche noi che prendevamo parte al: 
le lezioni di Stanislavski, pur continando a lavorare secondo il suo metodo, 
alle volte con grande entusiasmo, tuttavia non credevamo completamente al: 
l'atilità di simili esercitazioni. Comunque i compiti che ci ponevamo erano in 
dubbiamente creativi e, man mano che li portavamo a termine, avanzavamo 
eno lobetivo per la stra più giusta. Ma quest lo capinmo molto più 
tardi. 

Konstantin Sergeevit un giorno di 
— Immaginate dî fare un viaggio in nave con una numerosa comitiva. State 
pranzancò in coperta: mangiare, beve, fate la corte lle signore. Fate molto 

ne tutto questo. Ma è arte questa? No, è vita. Adesto prendiamo un altro 
esempio: siete venuti a teatro per una prova. Sul palcoscenico è stuta riprodot-. 
talacoperta di una nave e c'è una tevola imbandita, voi entrate in scena e dite: 
*Se ci trovassimo a pranzo, su una nave con una allegra comitiva, che cosa fe- 
remo?" Da questo momento incomincia la vostra creazione. 

I giochi che organizzammo in seguito in casa di Orgone si avvicinavano sem 
pre più agli eventi narrati nelle commedia di Molière: Madara PerneHla, da nto 
dre del padrone di casa, abbandona dimostrativamente la casa; gli alti membri det- 
lafawigia, spaventati, tenano di ratenerla. 

Oppure: Orgone suole convincere la figlia a firmare il contratto di matrimonio; 
gli altri mensbri della famiglia lo supplicano di non farlo. 


ioè l'inizio della commedia. Gli interpreti use 
vano parole proprie, seguendo l’idea generale della scena. Ma non riuscimmo a 
andare molto avanti rella dimostrazione, perchè Stanlavkij ci inciuppe 
quasi subito h 

— Voi non agite, ma pronunciate delle parole. È vero, non solo le parole del 
testo, tuttavia vi siete giù abituati a esse, per voi sono diventate un copione e 
le pronunciate proprio come un testo imparato a memaria, solo meno perfetto 
di quello molieriano. Qui per me conta il vostro comportamento fisico, non le 
parole. Che cosa avviene qui secondo la linca fisica? Mettetevi tutti a sedere, 
ascoltate attentamente, La situazione in casa di Orgone è estremamente tesa. 
11 padrone di casa è andato via lasciando sua madre, Madama Perpella, 1 pro 
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teggere Tartufo, Anche Ii idolatra quel santo uomo, e se decide di abbando. 
nare casa sue, lasciando Tartufo da slo, che cosa penserà suo figlio quando 
torna, che scandalo scoppicrà in quella casa, come ne trarrà vantaggio Tartufo 
e come si complicherà la lotta con lui?! Dovete fare turco il possibile per tratte. 
nere e placare la furiosa vecchia, mentre Madama Pernella non solo non dovrà 
cedere agli acgomeni degli altri, ma non dove nemmeno consentire loro di 
aprire bocca, Se tenta di mettersi a discutere con lei, deve demolire 


immediatamente l'avversario, offendendolo e soffocando qualsiasi tentativo di 
continuare la discussione. Questo è Molière, non Cechov. Qui, se c'è uno 


scandalo è uno scandalo, se c'è un conflitto è un conflitto, non è una partita a 
scacchi, ma un incontro di pugilato. Bene, allora, che cosa abbiamo qui secon 
dol linea fisica? Definite il vostro comportamento. Che così vi affascina qui? 

Immaginate delle tigri inferocite chiuse in una gabbia con il domatore, le ti. 
gri sono pronte a sbranarlo in qualunque momento, ma lu riesce a trattenere 
solo con lo sguardo sempre puntato su di loro. Egli legge le intenzioni delle 
belve dai loro occhi, ma le stronca sul nascere, impedendo che si traduceno în 
azione. Se una delle tigri tenta di attaccarlo, lui sferza una tale frustata che 
quella corre el riparo con la coda fra le gambe. Tenete presente che nella gab- 
bia non c'è una tigre sola, ma cinque o sei belve e ognuna di loro attacchereb- 
be, se solo il domatore distogliesse o sguardo per un attimo. Allora, come agi- 
rete? Provate, provate... No, nessuno di voi è seduto al ritmo giusto! Cercate il 
ritmo corretto. Lei, caro mio, li si è seduto non per lottare, ma per riposare, 
per leggere un giornale (L'attore si alza). No, non si alzi, si può essere pronti a 
balzare anche stando seduti. Allora, agite. No, non così... Prego ciascuno di 
voi di cercare, stando seduti, il ritmo interiore... un ritmo frenetico che si 
«sprimerà in tante piccole azioni. No... no, è tutto sbagliato... Ma davvero 
non riuscite a fare una cosa così semplice? Dov'è andata a finire la vostra tec- 
nica? Non appena vi tolgono il testo di salvataggio, vi smarrite, e invece io vo- 
glio che impariate a agire fisicamente. Le parole e i pen- 
ieri in futuro vi serviranno solo per raiforzare e sviluppare queste azioni. Ma 
adesso vi chiedo di prepararvi alla lotta. È proprio così difficile? 

Ma per noi era difficile davvero. Non riuscivamo in alcun modo a fare quel-- 
1 che esigevano di noi. E per quanto Stanislavalij le tentazse tutte, era tutto 
inutile. 
— Abimà!... non avete volontà... Questo è orribile! Non si può lavorare così. 

Lo raasicurammo che la volontà da parte nostra c’era, che eravamo desidero 
si di eseguire il compito, ma che non ci riuscivamo perchè cra tutto così inseli- 
to per aci. Non potevamo agire stando seduti e per di più 4 un ritmo frenetico. 
iii de pae ca 
‘mo, Ritenevamo che fosse addirittura impossibile. 
— Che assurdità! Il ritmo si fa sentire negli occhi, nei minimi movimenti, $o- 
0 tutte cose elementari. Vi prego di sedervi a un ritmo definito... e poi di 
cambiare i ritmi del vostro comportamento. Anche uno studente della terza 
cltsse dovrebbe saperio fare. 

Uno degli interpreti, evidentemente punto nel vivo, domandò: 
— E lei, Konstantin Sergeevié, lo sa fare? 
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Restammo di stucco. Ci aspettavamo il peggio, ma Stanislavskij immediata- 
mente, quasi senza pausa, replicò tranquillo: 

— Certo che sì. Vuole un ritmo frenetico. Eccolo. 

El seduto si divano gli trasformò ll'inprovvino: devant! a noi aveva: 
mo una persona estremamente agitata, seduta come sui carboni ardenti. Tirò 
facci dl tachino l'elogio, lo guadò sppena, lo rimise ul suo posto; & mo 
menti era sul punto dî balzare, poi sprofondlava nuovamente nel divano, ora se 
ne restava immobile, pronto al balzo in ogni istante. Compiva un'infinità di 
rapide azioni, ognuna delle quali cra interiormente giustificata, estremamente 
orvincent. Lo spettacolo era mantevole, evamo tuti entusiasti, mentre 

, come sc nulla fosse, continuò il suo esercizio per un po' e poi disse: 
—Mipleche continui conun altro rum? Calata 

ricominciò, ma questa volta era una persona tranquilla, controllata che 
sembrava sccingensi a andare a dormire, ma si trarteneva ancora un po", Era 
molto convincente. 
— Ma come possiamo arrivare anche noi a fare questo? 
— Solo con l'esercizio quotidiano. Tutto quello che fu adesso, è corretto, ma 
aggiunga anche gli esercizi sul rizmo. Non potrà dominare il metodo delle azio- 
n finche, se n0n pudroneggia i imo Ina gni azione fisica è indisoubi 
mente legata al ritmo e è da csso caratterizzata. Se agirà sempre e soltanto con 
l'unico ritmo che le è congeniale, come potrà interpretare efficacemente vari 
personaggi? 
— Ma sc davvero, come lei dice, il mio ritmo è fiacco, — intervenne nuova: 
mente lo spavaldo attore, — e noi dobbiamo partire da noi stessi, dalle nostre 
suli, come poss arrivare a un ritmo frenetico che non mi è alfzto conge- 


— È come se... se qualcuno le pestasse un callo, lei rimarrebbe col su solito 
ritmo languido? 

— Ma inquelcuo.. 

— Il suo ritmo pacato può durare fino a quando non la pungono sul vivo, Nel- 
le commedia ci sono degli avvenimenti che fone non l'hanno punte sul vivo, 
come dovrebbero. Ma se si trovasse in altre circostanze? Si comporti come si 
comporterebbe i, proprio lei in persona, ma come se fosse punto nel vivo, 

SÌ eseiciti a richiamare nuove azioni attraverso le azioni fisiche che ha già 
fissato. Ma non metta in pratica le nuove azioni, sì limiti a constatare: questo 
posso farlo, e questo ancora no. Provi la parte con parole sue, non con quelle 
dell'autore, rispertando la logica e ls consequenziaità delle azioni. E anche 
quando sarà arrivato il momento di imparare Îa parte a memoris, non pronunci 
le battute ad alta voce, Lavori tranquillamente e con coraggio. Non smetta di 
provare dicendo 4 se stesso: “AI diavolo, non ci riesco" 

Che cosa significa la ‘convinzione’ in palcoscenico? Un attore deve agire co- 
raggiosamente, in modo definito, chiaro, logico. Lo spettatore deve seguire le 
sue azioni. Man mano che procede tranquillamente, lei sarà affascinato dal suo 
lavoro e allora avrà già raggiunto metà della convinzione. Per conquistare il 
pubblico deve raggiungere anche l'altra metà. 

La prova finì È, Stanislavskij ci congedi dopo averci ricordato ancora l'im- 
portanza degli esercizi sul ritmo. Non era molto soddisfatto dei nostri risulta- 
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ti. Parlando con Kedroy, lamentò la nostra mancanza di volontà e avanzò ad- 
dirittura il sospetto che alcuni di noi non volessero più proseguire le lezioni. 
Riteneva necessario interrogarei per bene su questo punto e chiarire le cose 
‘una volta per tutte. 


Gi preparammo alla dimostrazione successiva cercando di tenere a mente 
to era accaduto nella Jezione precedente. Ci esercitavamo quotidianamen- 
te sul ritmo e ci sembrò di aver raggiunto dei risultati. Per la dimostrazione a 
Stanilavskij avevamo scelto di proposito la scena Orgoie con #conimatio di ma- 
‘imonio. Gercammo il ritmo giusto per la scena. Questa comincia con la riu- 
‘ione dei parenti agitati che, prese le difese della infelice Marianna, discutono 
sul modo di ostacolare l'intenzione di Orgone di unire in raccapricciante ma- 
trimonio la figlia e Tartufo. Durante questo burrascoso consulto, irrompe nella 
stanza Orgone con il contratto nelle mani. 

Le parole che avevamo sottolineato: “parenti agitati”, “durante la barmascosa 
riunione nella stanza drrompe Orgone” costituivano gli indicatori del ritmo che 
dovevamo usare. 

Prima di cominciare la scena, spiegammo a lungo e nei dettagli a Stanisliv- 
skij quello che intendevamo fare € come ci saremmo consultati Purrascosamen- 
e, saremmo stati tutti agitati, avremmo opposto resistenza ad Orgone e così 
vi. 

Konstantin Sergeevit interruppe le nostre disquisizioni 
— Quando gli attori in queste scene incominciano a dire: “noi opporremo resi- 
stenza, faremo questo e quest'altro”, la volontà ne viene indebolita. Non state 
a ragionare, ma agite. Allora, come agirete? 

Cominciammo a recitare le scena, e mi sembrò che stessimo andando anche 

abbastanza bene. 
— Che cosa state facendo? Vi state consultando burrascosamente? Un pazzo 
corre per la casa con un coltello alla ricerca della figlia per scannarla e voi orga- 
nizzate un burrascoso consulto? Bisogna sulvarla, non consultari... Altrimenti 
è tutta una farsa. Qual è qui la lina fisica? Stabilite questo per cominciare. Da 
che parte può saltar fuori il pazzo? Dovete concentrare tutta l’attenzione su 
quella porta, non sulla porta in sè, ma sulla maniglia di ottone, Nel contempo 
pensate a dove nascondere Marianna, litigate, sbraitate l'uno contro l'altro, 
ma non dimenticate nemmeno per un attimo l'oggetto principale: il pazzo che 
corre per la casa con un coltello. Una volta che avrà aperto la porta, serà trop- 
po tardi. AI minimo movimento della maniglia, Marianna dovrà essere istanta- 
nexmente e accuratamente nascosta in modo che in Orgone non sorga neanche 
l'ombra del dubbio che leisi trovi N. Ecco, come agirete adesso? 

Tuito sembrava semplicissimo, come sempre per le indicazioni di Stanislav- 
ik Ritenevamo di non aver bisogno di ulteriori s Ma non appena 
ci mettemmo al lavoro, ci accorgemmo di quanto fossimo lontani dalla perfe- 
zione. Persino nelle varianti più riuscite non otrenevamo neanche la centesima 
parte di quello che ci veniva richiesto. La nostra esecuzione si riduceva alla ri- 
petizione più o meno brillante di procedimenti comunque artificiosi. 

— Allora, dimenticate la commedia... non c'è nessuno... nè Orgone, nè Ma- 
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rianna. Ci siete soltanto voi. Giochiamo. Toporkoy entra in corridoio e sì fer. 
ma a una certa distanza dalla porta. Voi siere tutti qui, in questa stanza e cer- 
cate di capire dove possa trovarsi Toperkov. Il gioco consiste in questo: nessu- 
0 dei prseni ella stanza ha dito di muoversi finchè non si move la ma- 
niglia della porta; non appena la maniglia si sarà mossa, nuscondete Marianna, 
dove volete, ma fatelo prima che la porta si apra e T'oporkov irrompe nella 
stanza. Insomma, lui non deve vedere dove avete nascosto Marianna. Topor. 
kov, appena entra nella stanza, deve dire dov'è nascosta la ragazza, Se non ci 
rieste, T'oporkov perde, se indovina, perdono tutti gi atri. He", cominciate a 
giocare mentre io parlo con i registi. 

Detto questo, Stanislavskj si tolse il pince-nez come per ribadire che non ci 
avrebbe alfatto guardato. Tirò fuori degli appunti esi mise a parlare coni regi- 
sti 

Noi incominciammo a giocare. All'inizio non ci riusciva niente. Nascondere 
Marianna in un lusso di tempo così breve sembrava impossibile. o entravo 
nella stanza e loro erano appena riusciti a afferrarla, e se anche avevano fatto 
in tempo a nasconderla, io capivo sempre dove. Ma piano piano, i giocatori co- 
minciarono a prenderci gusto. Sì accusavano l'an l'altro di goffaggine, 
no, volevano battermi a qualunque costo. Ma anch'io prendevo i miei provve- 
dimenti. Quando uno di loro disse che citre a guardare la maniglia, dovevano 
atare attenti al rumore dei mici passi, io mi tolsi e scarpe e gioca! in calzini. 
Per furla breve, fummo così presi dal gioco da dimenticare i registi e Stanislav- 
ski. Quelli, al canto loro, avevano sinesso di parlare e seguivano il nostro gio- 
co eccitato come dei tifosi a una partita di calcio. I miei avversari però non riu 
scivano inalcun modo a nascondere Marianna, era troppo difficile 

Nel momento di massima tensione, Stanislavskij ci interruppe: 
— Ecco, questo ora non è più teatro, è azione viva e autentica, reale coivolgi- 
mento. Questo vi chiedo per incerpretare la scena. Dopo il gioco di oggi dovre- 
ste essere in grado di capire le radici del comportamento fisico di queste perso- 
ne. Ognuno di voi deve continuare a credere in quello che ha appena fatto, e 
rievocare nelle prove succestive la stessa attenzione, la verità, il ritmo che so- 
no nate dal coinvolgimento autentico in questo gioco. Non prestate attenzione 
allo spettatore, il pubblico non deve esistere per voi. Più voi lo ignorerete; più 
lo spettatore seguirà con attenzione le vostre azioni, come noi adesso abbiamo 
seguito voi. Questa è una legge della scena. 

Poi si rivole ai registi: 

— Avete visto com'era splendida, varia, imprevedibile la messinscena durante 
il gioco? Messinscene così non riesci a pensarie in anticipo. Sarebbe bello se 
fosse sempre diversa. Sogno uno spettacolo nel quale gli attori ignorino su qua- 
le ato si aprirà il sipario davanti al pubblico. 

Nel congedarci Stanislavskij raccomandò a ciascuno di noi di riflettere sulla 
prova di quel giorno per tentare di perfezionare i risultati ottenuti. 

— Tenete presente — disse — che è impossibile fissare nella memoria i senti 
menti, si può ricordare solo la linea delle azioni fisiche che va rafforzata e spià- 
nata perchè diventi familiare e facilmente ripercorribile. Nel provare queste 
scena, incominciate dalle azioni fisiche più semplici, rendetele vere, cercate la 
verità in ogni dettaglio. In questo modo raggiungerete la fede fn vo stesi e 
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nelle vostre azioni. Considerate con attenzione tutto ciò che è in relazione con 
e vostre azioni, soprattutto il ritmo, che come tutto il resto è sempre conse- 
uenza delle circostanze dare. Noi sappiamo come eseguire lc semplici azioni 
fisiche, ma queste cambiano în relazione alle circostanze date diventando psi- 
cofisiche. 

Tuito sommato credo che Stanislavskij fu soddisfatto dalla prova di quel 
giorno. 


dell'attore. » 

"Le nostre prove avevano sempre un carattere inusuale, ma parlando con noi, 
alle volte Konstancin Sergeeviè cominciava a affrontare temi che prima aveva 
accuratamente evitato. Vero è che in questi cas, si rendeva subito conto di es. 
sere andato fuori strade e tentava di riportare la lezione nei limiti dei compiti 
didattici che si era imposto, frustrando così i nostro desiderio di avere delle 
anticipazioni sul lavoro fururo. 

Una volta stavamo discutendo sui due personaggi principali della commedia, 
Orgone e T'rtuto, e venne fuori la domande: in che consiste la speciale tattica 
grazie alla quale T'artufo ha tanto potere su Orgone? Come fa a sottometterlo, 
stordirlo, 0, come diceva Stanislavskij, incontrario? Bisognava certo ricorrere 
a espedienti molto speciali per i ‘una persona come Orgone. Se consì- 
derassimo Orgone un babbeo facile da raggirare, allora non varrebbe neanche 
la pena di recitare la commedia. No, qui ci occorre un'arte molto raffinata 
Tartufo è un pericoloso rffatore. È pericoloso prori perÎ fatto che te in 
inganno persone tutt'altro che stupide. Molto probabilmente ha a disposizione 
tun intero arsenale di tecniche sottili per accalappiare la gente e sceglie la tatti- 
ca da seguire secondo la vittima del momento. ceo 

Sappiamo che il primo incontro fra Orgone e Tartufo avvenne in chiesa. In 
quelli occasione Orgone fu molto impressionato dall'ardore col quale Tartufo 
pregova. 


Sì volgevano ali cui gli sguardi insieme 
Di feci preghiera, ule lo el, l'estasi, 
Della ua devozione: eran sespt, slanci, 
Uni Intero buci nl pavimento 


Tartufo aveva studiato tuttii particolari per non apparire il alito bigotto e 
cos trirare immedistamente l'attenzione. 

Prendiamo un altro momento cruciale della commedia: quando Tartufo, 
sebbene colto in flagrante tentativo di sedurre Elmîra, ricsce a cavarsela pur 
senza avere alcuna giustificazione. Come fa? Sì, pronuncia un intero monologo 
col quale getta sabbia negli occhi a Orgone, ma in simili momenti è ben difficà 
le ottenere il diritto di fare una predica. Le prove contro di lui sono schiaccian- 


121 


Pil 


ti, il marito è incellerito, l'atmosfera generale è surriscaldata. “Sì 0 n0”, 
manda Orgone, e Tartufo risponde sfacciatamente “Sì”. Nonostante e 
questo riesce a cavarsela 

Come fd Avremmo potuto pensare che Orgone avesse tanta fiducia in Tar. 
tufo che per li l'avvenimento non era nè più nè meno che un ennesimo intr 
dei viziosi parenti, ne più ne. meno. Avremmo potuto concepire un Orgone 
fronto a credere a tutto, persino che Tartufo volesse sedare Elmira per nobi 
smi scopi dela qual cova i irsbbe anche rllgrto Ma oi iivtammo ce 
tegoricamente questa soluzione. No, Orgone non è coî stupido. Egli ama sue 
meglie, le prove contro Tartufo sono inconfutabili. si 
quello che ha sentito dal suo nascondiglio esi è indicibilmente infuriato. Inun 
imile stato di cose Tartufo ha un compito complicatissimo: tirarsi fuori da una 
situazione critica senza far ricorso ai ragionamenti, quelli sarebbero venuti do. 
po. Qui occorreva una serie di espedienti scioccanti, accecanti, ma quali? Ne 
Sarlam a lupo con Kedrov,prenderamo in esame utt gli escmpi di santoni 

nostra conoscenza, cercammo di cogliere l'essenza del loro potere sulla gen- 

te. Una volta ne parlammo anche con Stanislavekij. 

pu ffasissimo.. Tentate di sbuordre Topo. ma che esi davvero she 

ito. 

— Come facciamo a sbalordizlo? Ci conosciamo troppo bene... È difficile. 

— Perchè mai? Che TRI Ci vuole solo coraggio, Fate una bric- 
conata in presenza mia e degl altr, una di quelle che non vi sognereate mai di 
fili Se meda dieran dei R 
— Si direbbe che non abbiate faccia tosta. L'attore deve avere la qualità 
esa tosta, L'attore deve avere la qualità che 
, Trail serio e i faceto, un po' confusi Kedrov cio cominciammo a csercitar- 
ii faccia ost, pareggiando in tiri sempre più arditi. Konstantin Scgeevit 
non ci fermava e noi proseguimmo l'esercizio per un pezzo. Più andavamo 
avanti, più diventevamo spavaldi. Finalmente Konstantia Sergeevit ci inter- 
ruppe. 
— Bene, molto bene. Su questo sì possono fare infinite variazioni... — c, 
peli lesene 
Stanislavelj disce: — Mi dica in che modo potrebbe fermare un uomo che lc si 
sta scagliando contro adirato con l'intenzione di ammazzarla È su duc piedi. 
Occorrono espedienti molto arditi, non abbia timore di farvi ricorso. Ma, per 
favore, non pensi all’espediente in sè, ma solo all'aggressore e decida come fer- 
marlo oggi, adesso. Domani la situazione potrebbe essere diversa. Stupisca, 
sbalordisca ogni volta Toporkov. Altrimenti lui la prenderà a bastonate... 

Come risultato di questi esercizi, Kedrov ebbe una magnifica trovata per la 
scena di Tartufo e Orgone al terzo atto della commedia, Colto sul fatto, Tartu- 
fo sta inpicdi vicino al divano al centro della stanza con una Bibbia in mano; si 
garda nom come una ba bracesta n coco dun ia duca, Leno edi 
soppiatto, come una pantera inferocita, Orgone si avvicina col bastone alzato 
per copio e dice con surassmo; “Nun, i devo credere a quello che mi di- 


Dopo una terribile pausa piena di tensione, Tartufo risponde: “È vero, sì..." 
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]l bastone si solleva più in alto... ma all'improvviso un grido lacerante, con 
un colpo di gamba abile e repentino Tartufo ribalta Il divano; il bastone di Or- 
{one Sbalordito dalla sorpresa, rimane a mezz'aria. Orgone lascia cadere il ba- 
80 xi guarda intomo, senza capire che sta succedendo, L'ira di Dio ha puni 
t0 Tartufo per il sacrilegio? Guarda interrogativamente Tartufo, mentre quel 
{o, senza prestargli la minima attenzione, seduto per terra, bacia il bastone di 

‘Sembra che stia n intima conversazione con Dio, che si trova lassù da 
qualche parte, gli sta chiedendo consiglio sul modo di agire con Orgone: deve 
ferdonarlo 0 punirl? Quela strana posizione di Tartufo e l'incomprensibile 
Conversazione con un essere invisibile, non potevano non impressionare Orgo- 
‘ne che, confuso, non sa che fare. Tartufo, dal canto consapevole di que- 
To, comincia a intessere la trama dei suoi pensieri: “È vero, sì, fratello, sono 
un malvagio, un empio..” s pe sd] 

'Orgone ora lo sta ascoltando. Egli percepisce nell intonazione del ‘santo’ 
non solo note di pentimento, ma anche note di innocenza oltraggiata, Poi Or- 
‘gone si rende conto che il pentimento è in generale per i peccati del mondo, e 
Sion per quello in particolare, che altro non è che una provocazione del nemico; 
cos via. 

Dopo aver deviato il primo colpo, Tartufo può facilmente manipolare Orgo- 
nec indirizzare la sua ira in direzione contraria. 


Trari momenti di successo si alternavano a frequenti fallimenti. A volte Stan 
slivakij era molto amareggiato dagli scarsi risultati di cui davamo prova dopo 
tun periodo di lavoro piuttosto lungo. Non era la scarsa preparazione in questa 
© quella scena a deprimerlo, quanto il nostro livello di padronanza del metodo. 
Te Volta che recitammo abbattanza bene la famosa scena del terzo atto (con 
Otgone, Docina c Marianna), Stanislevekj non sorrise neanche, ma disse me- 
stamente: 

"°°o', la scena è pronta, la potreste recitare al Teatro d'Arte. Ma voi sareste 
Capaci di recitare così anche senza di me. Non vi ho riunito qui per questo. 
Non fare che ripetere quello che sapete fare da un pezzo, mentre bisogna pro- 
gredire, per questo vi ho offerto il mio metodo. Pensavo di facilitarvi il compi= 
to, ma veilo rifiutate e tornate ai vostri vecchi metodi. Bene, allora, tornate al 
Teatro d'Arte, Îì metteranno subito în scena la vostra commedia. 

‘Comunque, în un modo o nell'altro, giunse il momento di passare alla fase 
successiva del lavoro, quella in cui ci sarebbe servito il testo. Gli schemi che 
avevamo trovato e sperimentato dovevano essere perfezionati dalla maggiore 
espressività delle parole dell'autore. Non mi pare che siano stati i registi o Sì 
nislavskij a proporre il pissaggio a una nuova tappa. La cosa nacque di sè, da 
una nostra esigenza interiore. In realtà continuavamo 4 tornare agli elementi 
che avevamo approfondito nella prima fase di lavoro, per esempio prima di 
‘ogni prova facevamo la toletta dell'attore, ma ora dinanzi a noi c'erano compi- 
ti diversi, più complessi che giù definivano in qualche modo la forma di inter- 
pretazione della scena. In breve, stavamo giù lavorando sul testo. Ora doveva- 
‘mo realizzare nell'attività verbale gli stimoli ale azioni che avevamo già elabo- 
rato. Dovevamo collegare i personaggi della commedia in un attivo scontro 
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verbale. Sebbene avessimo gîà preparato il terreno per tutto questo, le pret 
di Konstantin Sergeeviz în questo campo crano cos grandi che anche il questa 
fase ci toccarono non pochi dspiscri. Stnislevkij non ammetteva uno sla 
frase, non una sel parola ot, che non fosse lluminaa dalla ‘immagine int: 
— Non dovete ascoltarvi, ma vedere ciò di ci parlate chiaramente, in tatti i 
dettagli, come nella vita, Allora la scena diventerà anche il pubi 
getta come elia iventerà più chiara e anche l pubbli. 
Questo riguardava la linea interiore del personaggio. Quanto alla inea este 
— 1 personaggi della commedia di Molitre sono francesi, i loro sentimenti 
‘no forti, i loro pensieri guizzanti come lo svolazzo di una penna. Essi flulscono 
con rapica leggerezza senza puuse cplicative. Il pensiero è comunicato dall. 
serafrce e rsa iù comple dale forme o vi dela comme 
, Nessuno di noi dominava l'arte della recitazione in versi, pè comprendeva il 
ritmo del eso metrico. Eppure Sane] nce Desta molo ca noi 
— Il ritmo del verso deve casere vivo nell'atiore sia quando parl sia 
il Fim Five de ae a o pe gt 
parole e le frasi. Tutto deve essere scandito nl ritmo giusto. 
qs stupenda scena fa Orgone e Dorina dl primo ato mi tormentò a lungo: 
gi ino dll campagna Osgone domanda + Dorn che cosa è averti 
seria malato dela mogli, continua arie ao cono dettagli della 
— Et? 
lonostante le rassicuranti informazioni sul suo beriami 
tere; a allarmato cr con ecime di MORI e 
— Povero santo! 
ps E ueto per cinque o ci volte nl coso della scena. To percepito con tutta 
nima l'amoino 5 fisco cli quest scemi a om siva rende i 
alcun modo, È iversi modi di pronunciare le battute “E 
o2”, "Povero santo”, esse suonavano prive di vita, non si intresciavano 
rema delicata del monologo di Dorina, ma rimanevano sospese nell'aria, 
pesanti stone. Non credevo in me sieso e mi disperato. E, come speso a 
cade, proprio la scena che ti piace di più quando legi Il testo, nella quale ripo: 
ni maggiori speranze, i rivela la più difficile o addirittura impossibile da inter: 
pretare, Mi scendi progio questo con la scena di Dorina. Si dimostrarono 
comprensivi nei mei confronti, nsili, ma i 
si tatto: 1 fato ce he nopic ape o ol ma ipevo 
— Allora che cosa la disturba? — mi domandò Stanislavski, dopo che avevo 
pencenmente balbciao la scena n sua presenza. 
— Nor s0 che cosa a, ma sento che la scena non vale niente. Capisco che è 
una scena arguta, stupenda, ma quando ri me iene fuori 
na scena agua, stupida, ma quando mi metto a recitare, viene foi epica, 
— Penso che lei non risca a vedere in modo corretto. Vede solo il lstoestetio- 
re della scena, il suo splendore, e vale recitare quello, mentre dovrebbe vele: 
e so l'ochio dela mene le della camera da letto di sua moglie, 
cla stanza di Tartufo, cioè dei posti dei quali le parle Dorina. Lei no la 
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ascolta, invece dovrebbe tentare di affercare i pensieri della sua partner, 
‘Ascclti quanto le dice Dorins: “La Signora... ler l'altro le è venuta la fcb- 


‘Ascolti, non faccia nessun movimento con le braccia 0 con la testa. Ma cer- 
chi di ottenere le notizie che vuole da Dorina con l'intensità del suo sguardo 
indagatore. 

Lei fa una pausa a ogni parola, tutto quello che fa è soltanto nei muscoli del- 
1a lingua. Non ha immagini: lei non conosce la sua camera da letto, c invece 
dovrebbe conoscerla come il palio delle suc mani. 

“La Signora... Ter l'altro le è venuta la febbre...” 

TI suo pensiero u questo punto deve correre in camera da letto dove sua mo- 
glie giace ammalate; nessuno dorme nella casa, tutti corrono di qua di là. De- 
ve vedere chiaro tutto questo. Hanno mandato a chiamare il dottore, le porte 
no il ghiaccio; c'è trambusto, andirivieni... Ma, proprio Î, vicino alla camera 
da letto dî sua moglie, si trova la cela di Tartufo, dove il santo uomo colloquia 
con Dio e ora è disturbato dal chiasso, e la moglie è bell'e dimenticata. Lui di- 
mentica tutto e si informa di Tartufo. 

"E Tartufo?” 

Ecco in che cosa si deve esercitare. Non pensi al modo di pronunciare le bat- 
tute, ma ascolti molto attentamente Dorina e immagini che cosa può essere ac- 
caduto a Tartufo in simili circostanze. Alla sua domanda: “E Tartufo?" 

Dorina risponde: “s'è fatto un paio di pernici, col suo bravo pasticcio di 
coscia di montone. 

Dio mio! Fino a che punto deve essersi estenuato durante la notte, per avere 
un tale formidebile appetito: “Povero santo!” 

Mentre ascolta Dorine, lc fa delle supposizioni che noa sono scritte nella 
commedia, ma che tuttavia sottendono al testo. Ecco, il segreto della scena è 
nella capacità di ascoltare. Dorina, dal suo canto, deve prendere in considera- 
zione la reazione di Orgone a ogni sua frase e quindi regolarsi su quello che de- 
ve dire. Deve indovinare i suoi pensieri dagli occhi. Dorine è molto intelligen- 
te e conosce il suo padrone molto bene. Dunque, accanto al testo dell'autore, 
voi due dovete intrecciare un dialogo parallelo. Se combinate le parole del te- 
sto coni vostri pensieri inespressi, ne verrà fuori un dialogo di questo genere 

(il testo molieriano è in corsivo): 


Down ...e ci ha ringraziati tutti. n 

Oncone "He", grazie a Dio, è tutto a posto. Immagino come siano stati tutti 
felici e soddisfatti! Nella gioia avranno dimenticato il povero Tartufo che si- 
curamente ha procurato la guarigione con le sue preghiere. Forse non gli 
hanno dato neanche da mangiare a quel pover'uorno e lui, per umiltà, st ne 
‘starà seduto tutto slo nella sus cella. 

Donna Ah! Capisco, è preoccupato per il suo santo. 

Oncone E Tartufo? 

Dona Lo sapevo! Stei u vadere come ti sistemo! Per rifondene le vene alla 
sntunsa Signora. Ah! Ti sui preoccupando? Ora tc lo faccio vedere! Da vero 
uopo sì è dato coraggio. 
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Orcone Che cosa ha fatto, in nome di Dio! Ha dato il suo sangue? | che 
altro? Per l'amor di Dio, dimmi, presto. 
Dogma Ah, volete sapere che sacrificio ha fatto? Be', se siete cod imbecille 
on avete capito nine ino ad ra...  ticeat a quel oo dell volta 
te. 
Orson Dio mio! Lui è astemiol Quanto amore ha per tutti noi! A dispetto 
della sua salute... Povero santo! 


intrecciarsi dei due dialoghi non comporta affatto una lunga riflessione da 
parte di Dorina e Orgone. I pensieri si susseguono velacemente nel cervello 
dei due persons. a siuazione per loro è chiara n colgono immedittamen. 
tetutre a 

Non dovete dimenticare i pensieri che vi hanno condotti alla battuta che 
pronunciate, Ricordate che l'uomo dice solo i dieci per cento dî quello che gli 
passa per la testa, il novanta per cento rimane inespresso. Sulla scena questo si 
dimentica e tutti si preoccupano solo di quella che viene detto, violando così 
l'autenticità della vita. 

Recitando qualunque scena, dovete prima evocare tuttii pensieri che prece. 
dono ogni battuta. I pensieri non vanno pronunciati, ma vissuti, Anzi, per un 
(Re tempo si sono anche pronunciare a alta voce per padroneggiare meglio 

sequenza delle repliche inespresse proprie e del partner. Infatti, anche se i 
propri pensieri non vengono pronunciati în scena, essi sono intimamente con- 
nessi a quell dll'interlocutore. 

Nella scena che mi avete appena mostrato, dovete imparare ascoltare al fi- 
ne di indovinare pensier celate parine questo val soprat per Orge: 
‘ne. Così e battute “E Tartufo?", “Povera sante!” troveranno da sole il loro 
posto e lei non ci dovrà più pensare. Quanto a Dorina, non deve dimenticare 
che tutto quello che fa. serve per dimostrare a Cleante che ciò che gli ha appe- 
na detto nel suo monologo su T'artufoè sacrosanto. “La ragazza vi rideva sotto 
il naso” dice Cleante a Orgone, dopo che Dorina è andata via. Ha capito qualè 
il RO ‘qui, Dorina? Provocare Orgone in mede che si comporti come 
vuole lei. 


Ecco, cercate di riflettere per bene st quest elementi del vostro comporta: 
mento e esercitatevi soprattutto in quello che non è scritto, ma sottinteso. La 
Bendina (l'interprete di Dorina), prima di ogni prova escoiti qualche marisa 
di provocare e prendere in giro Toporkov € faccia in melo che i ci caschi. 
Così le sarà chiaro quello che deve fare con Orgone n questa icona 

Pretendevate di padroneggiare la scena senza aver preparato ll terreno, sen 
za aver ordinato e addestrato i pensieri, le im: volevate afferrare subito 
il risultato, prenderlo al volo. Sembrava così falle e invece, avete sist. n 
ne site venuti a capo. Certo, potevate anche riuscire nell'intento, a al mo: 
‘mento che non è andata così, eccovi un metodo per superare le difficoltà. Que- 
sta scena è davvero difficile. Ricordate che è un classico. ‘esempio di stile molie- 
iano. 


Dopo aver ottenuto le informazioni che gli occorrono sulla situazione della 
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casa, Orgone congeda la cameriera e rimane solo con il cognato Cleante. Tra 
Jar segue una lunga conversazione. Cleante sulle prime si mantiene cauto, ma 
i si fa sempre più ande nel far notare a Orgone le stranezze della vita fami. 
Ere provocate dall'arrivo di Tartufo. Orgone sicura a Clean che solo dopo 
ghe il snto omo i è trasferito a case loro, a vita cela famiglia è diventa 
bella, pia econformealla volontà di Dio. p î 

Entrambi espongono le proprie opinioni in lunghi monologhi. La scena si 
svolge in toro colloquiale. Di solito veniva recitata così: uno promunciava il 
506 monologo el'tro aspettava, viceversa, Alcuni attori recitvanoi mono. 
i con maggiore ardore, con più temperamento, altri in maniera distaccata, 
Eri. Insomma gli tori re 
ivano invariabilmente questa scena in maniera espositiva. Era un peccato 
idea al 

netto, è sempre nocive per uno spettacolo. nes n 
Come portare la scena allo stesso livello degli avvenimenti burrascosi che la 

0, anzi, ancora più in alto? Ecco l'interrogativo che ci assillava. 


Scena quinta, Orgone e Cleante 


La scena tra Orgone e Cleante non è una contesa accademica non è una di. 
tà ii de motileggitati È una loca dl'ulciro sairgos ra die antaronisti 
Forse ilcaso ha tatentoll'limo momerto la mano di Orgore dal ssassi 
nio (mail sacrilego Cleante non siuggirà alls punizione divina). E mentre l'in- 
terlocutore sta parlando, l'altro non se ne stà ì a aspettare, o nol Sta Îì come 
sui carboni ardenti. Ogni parole dell'uno è come una dolorosa puntura per il si. 
stema nervoso dell'altro. I due parenti dopo questo scontro sisonoseparati da 
nemici mortali. È il punto di svolta della commedia, Da questo momento in 

rapporti fra Orgone e la sua famiglia entrano in una nuova fase: la lotta 
le dhe fesioni si Inupeita Orgone ha preto la docione irevocibie di 
dare la sua runica figlia Marianna in sposa a Tartufo. Intende con questo mette. 
refuorisombatiimentoî ssi memici = L, di 

Giungemmo a questa conclusione dopo aver disaminato attentamente la sce. 
T_IDLa Soa bano io ell onice occorre anche metere n pratica 
Come dovevamo organizzare la scena? Tutto quello che avevamo pensato era 
molto ‘in generale’. Sì, lo scontro all'ultimo sangue, ma in che cosa consiste? 
Quali sono i diversi anelli di questa lotta? Qual è il fine consreto di ciascun 
contendente? Qual è la loro strategia? Qual è la linea fisica? E ancora, come 
rendere praticamente tutto questo, da che cosa cominciare, in che cosa eserci 
tarsi? Lavorammo come meglio potemmo, sotto la supervisione di M.N.Ke- 
drov, che ci forn indicazioni molto utili. Depo aver raggiunto qualche risulta. 
to ci recammo al vicolo Leont'ev per ricevere i suggerimenti di Stanisluvs 

Come avevamo previsto, per prima cosa Stanislavslij indirizaò Ia nostra at- 
tenzione sulla necessità di approfondire la linea fisica dei due contendenti, che 


di stare sui carboni ardenti’ che eseguimmo in tutte le possibili va: Ò 
borammo minuziosamente tutto lo schema della lotta tra i due parenti infuriati 
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senza ricorrere al testo tranne in quei casi in cui le battute venivano da sè, 
spontaneamente. În quel momento ci interessava solo il comportamento fisico 
cei due personaggi. Ecco, uno balzava dal suo posto  trattenera l'altro fermo. 
sulla {non con la forza fisica, ma con la forza interiore). Quello seduta 
rt come un animale in abbi, pronto a sgccare alt in ogni memeno 
Aspettava il momento buono per saltare alla gola all’odiato nemico. L'ltro, 
dopo l'attacco, ha l'aria di chi ha detto tutto e non ammette alcuna replica. Se 
ne sta tranquillamente seduto in poltrona e si mette addirittura a sfogliare una 
rivista. Questo fa imbescialire l'avversario ancora di più, Mette in moto tutta 
la sua immaginazione per farlo uscire dai gangheri, ma i suoi sforzi sono super- 
fu: ls freddezza dell'avversario è affettato: Into, nonostante l'apparire 
tranquillità del resto del corpo, la punta del piede si agita leggermente. Da qui 
si percepisce il suo vero ritmo. È infetti all'improvviso la rivista vola dal lato 
opposto della stanza, quello salta in piedi come punto da qualcosa, e i due av. 
versari, si trovano faccia a faccia, come due galletti ds combattimento. 

‘Provande la scena in quel modo, riuscimmo a trovare molti buoni spunti che 
poi furono introdorti nella partituta dello spettacolo, anche se non vennero 
utilizzati. In seguito la nostra lotta assunse toni molto più contenuti e control: 
lati, che però non la infiacchirono, al contrario ne sottol ino la tensione. 
— Ma, alla fine Cleante si arrende, — notò l'attore, — Cosicchè la sua azione 
‘non è che una graduale resa, 

— La resa è il risultato, ma l'azione è ‘lo non voglio arrendermi, — replicò 
Stanislavskij. 

Dopo aver compreso lo schema del comportamento fisico dela scena, dove- 
vamo passare al testo. Questa fase richiedeva un duro lavoro creativo, La diffi. 
coltà dei monologhi retorici di Clesnte sta proprio nel superamento di questa 
retoricità; mentre Orgone, dal suo canto, nel pronunciare i suoi monologhi ap- 
Ressionati deve raggiungere quella vivacità, quell'arguzia che ha loro conferito 

jère, 

Anche in questa occasione, Stenislayskij part dai principi basi 
— Esercitate la dizione ogni giorno, ogni ora, e non quindici minuti a settima- 
na. A lezione di dizione voi siete abituati a parlare correttamente per un quar- 
to d'ora, mentre per le rimanenti centodiciannove ore e quarantacinque minu- 
ti non vi curate lla dizione, questo non ha senso. L'azione verbale comporta 
l'abilità dell'attore di contagiare il partner con le proprie immagini. Per f 
questo, l'attore in prima persona deve avere una visione così chiura da costri 
gere il partner a vedere ciò di cu egli parla. La fera dell'azione verbale è scon- 

finata. Si può trasmettere un pensiero con una frase. con l'intonazione, l'escla- 
mazione, le parole. La trasmissione del proprio pensiero è azione. I vastri pen- 
siieri, le le, le immagini devono essere dirette al partner. Mentre voi che 
fate? A lei, Vasilii Osipovic, bruciava la spalla sinistra mentre recitava la sce- 
na, perchè era costantemente consapevole del pubblico, Non deve essere così. 
Tutto deve essere diretto al partner. Che cosa sta cercando di fare in questa 
“scena? 
— Convincere Cleante... 

Ecco, li vede l'espressione dei suoi occhi mentre Cleante la guarda. Cerchi 
di modificare quella espressione, faccia in modo che quegli occhi dicano che 
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leante ha capito quanto li gli stà consinicando; Che cosa le occorra per far 
Sie einen ia 
doc co ui cli. Pf pr gl chi, mon per e echi. Pò mincio, 

gare, supplicare, quello che vuole, Ma urto per hu, peri suo partner 
Lacetti Pepsi pripri pasti elio 
[a ostacoli tra i vi. È vero, è inevitabile che il publico distolga l'attenzione, 
Sicogna capersì astrare dal pubblico e concentrarsi sull'oggetto. Nela but 
ta: "Oh, se aveste acistto al nostro primo incontro..', dopo l'esclamazione 
one. Pa la pausa per se stess, 


‘al nostro primo incontro/La mia stessa amicizia provereste per lui.” Orgone 
vocla dire che Close «vrbbe trovo th antico, non ua nemico in Tartufo. 
Quindi perchè mai dovrebbe fare quella pausa insensata dopo l'esclamazione 


“Chi Lei la iventeto questa pas per colurie la sas nel mote a e i 
se suona bene. Non si prepari mel in snticipo per e prole perle azioni alri 
‘ment l'intuizione sarà rimpiazzata dalla consapevolezza. Si può preperare in 
anticipo solo l'attenzione e quella toletta ESIR della quale vi ho CIO 
e esprimere iopeimente so pendicio: che pol eso stonì in modo con: 

tica meno deve essere il per a giudicarlo. L'attore deve verificare 
dallo sguardo del partner, dai suoi occhi se ha: raggiunto ‘qualche risultato. Se 
no, deve escogitare altri metodi, mettere în azione altre immagini, altri colori. 
Solo il partner può giudicare e l'attore sulla scena agisce correttamente o me- 
no. De lo l'attore en può giudicare. La cosa più importante mentre si lavora 
sal personaggio è sviluppare queste immagini in se stesi. Lei dice: “Oh, se 
aveste assistito al nostro primo incontro”. Ma lei stesso sa com'è avvenuto 
quell'incontro? Può raccontarmene tutti i dettagli: l’ubicazione della chiesa 
‘ove n visto pet la pisa volta Tersuto in preghiera, l'inverno dalla dios; ia: 
‘somnena fitto 3 che ha prodotto in Ici un'impressione così forte? Se non vede 
tutto questo, non può reperire la vivacià, il colore, il temperamento per con- 
vincere Cleante. Le sue azioni risulteranno convincenti, organiche e concrete 
olo quando le suc immagini saranno concrete e dettagliate, Altrimenti il suo 
tinistivo di convincere il pubblico setubierà una costfizione è le aliensiàigli 
enni s 

Per svih re in se stesso quel sentimento di amore estatico e ingenuo che 
Orgone nutre per Tartufo, e che lo possiede morbosamente, non occorre sg 
tarsi e forzare i propti sentimenti. È impossibile evocare in se stessi l senti- 
mento con la forsa. Ricostruîsca per se atesso la storie dettaglista di questo 
amore, senza omettere nessun dettaglio. Qui deve far funzionare la sus fanta- 
a. La storia deve essere piena di avvenimenti interessanti, di particolari com- 
moventi. L'immagine di Tartufo deve emergere arrischita dî tutte le migliori 
qualità umane che si possano trovare al mondo. Crei con la sua fancasia l'im- 
smagine di un uomo così straordinario, ma lo deve vedere in tutsa chiarezza. 
Forse este trà le persone che ha avuto modo di conoscere qualcuno che li ha 
yZtamente amo, ev Fl per ciempio. ice, deo e rico la 
storia, disegni idealmente l'immagine di questo santo prima perse stesso e 
perl suo parines. Non risparmi colori, È alterni in modo audace, che siano 
inattesi. Questo determina il ritmo della scena. Se non funziona, significa che 
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ei, Toporkov, non vede quello che dovrebbe e quindi deve sostituire l’imma- 
gine di Tartuto, perchè il Tartufo che lei vede ora 0 è troppo insulso oppure 
non le sta sufficientemente a cuore, pertanto lei non ha nulla di interessante da 
raccontare, Si ricordi: in Molière, come in Gogol", non c'è un solo momento 
privo di tensione. I ch significa che se lei vuole descrivere il modo in cui pre. 
fava Tartulo e deve immettere pel racconto tutto il suo temperamento, tutta 

sua energia. Prenda per esempio l'accenno alla pulce: Tartufo fa credere a 
Orgone che l'uccisione di una pulce gli ha provocato tremendi rimorsi. Ha 
chiaro in mente il quadro della infinità bontà di Tartufo? Vede Tartufo che 
salta cal letto di notte, nudo, tremante di freddo; accende la lampada, raccon- 
ta al suo servo dell'incidente; tutti e due cercano la pulce a lungo, T'rtufo la 
trova finalmente, la riscalda col suo fiato, tentando di riportarla in vita, poi la 
ripone su un foglio di carta pulito, e prega rutta la notte piangendo amaramen- 
te. Ecco, davanti alla sua vista interiore deve sorgere un'immagine come que. 
sta nel momento in cui tenta di suscitare in Cleante un sentimento di ammira. 
zione perla santità di Tartufo, 

Lo ripeto ancora: tutto questo è per Cleante. Lo seuota cal terrore a conle 

“me, come preferisce; se non ci riesce in un modo, tenti con un altro colore, 
un altro adattamento, e non pensi ll'intonazione. Non bisogna emettere delle 
frasi staccate, ma evocare l'intero quadro. Non frantumi la Venere per mostra. 
rei singoli pezzi, ma mostri la statua nella sua interezza. Il pubblica distoglie 
l'attore dalla creazione. L'attore deve coinvelgere il partner cel ritmo, la vo 
Jontà, le immagini vivide. Ecco perchè è tragico quando l'attore ha scarsa vo 
Jontà. Concentri tut forzi per modificare l'atteggiamento di Cleanic 
nei confronti di Tartufo. L'interazione con il partner è come una 
scacchi. Non sì conoscono le mosse future, me si possano studiare la voce, 
tonazione, lo sguardo, il movimento di ogni muscolo dell'avversario. Csser: 
vando.l partner potrà orientarsi per le mosse successive. Allora le az 
no autentiche. 

“Allora, abbiamo Orgone che si spolmona e Cleante che ascolta sempre più 
attentamente. Orgone è gia convinto di aver condotto quel miscredente di 
Cleante sulla retta via e, concluso il racconto sulla pulce, lancia uno sguardo di 
trionfo all'interlocutore, mentre l’altro per tutta risposta dice: “Perdio! Ma 
siete matto, fratello, che cos'è?” Capisce che smacco è questo per Orgone? Ee- 
0, in che consiste la commedia di Molière. Risogna recitare questa scena ogni 
volta come se fosse la prima volta, senza far ricorso ai vecchi metodi adora1 
Altrimenti la recitazione diventa stereotipata, mentre quello che mi occorre. 
un'azione sempre fresca e organica. Tenete sclo a mente i vostri compiti: cia- 
scuno di voi in questa «cena è convinto di essere nel giusto € vuole a ogni costo 
sovra ll propri fe, o vuole cn ut e ue foro, Eco, iso 
vete questo compito oggi, qui, ora. Lanciatevi l'un l'altro le voetre immagini. 
Uno vede in Tartufo un santo che riversa le sue lacrime su una palce morta, 
l'altro lo vede come un malindrino che progetta di rovinare tutta la famiglia: 
Ecco, rinfacciatevi queste opinioni contrastanti. 

Lavorando alla scena, Konstantin Sergeevit ora tornava allo schema delle 
azioni fisiche, ora concentrava la sua attenzione esclusivamente sulla parola, 
costringendoci a ripetere molte volte le battute per ottenere una perferta di 
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n 


l'efficacia delle nostre immagini, faceva spesso ritorno 
che 


— Ecco, li dice “convincere”... Ma com'è questa azione: fisica 0 psicologica? 

Oppure, rivolto a Cleante: E 
_H4 dic che e sipagna solare Orgone! Ma quste nonè un'azione, è uno 
stato d'animo. Qual è l'azione fisica qui? Per prima cosa, può ‘non ascoltare”, 
Cei 
un'azione. Allora come agirà? Ci sono innumerevoli possibilità, ma non posso. 
n0 essere tutte anticipate razionalmente. Ciò che conta qui è riuscire 
saggiare o , al contrario, scoraggiare. All'inizio ci comporti come fa 
una persona che ascolta un altro con attenzione, e poi faccia tutto il contrario. 
Il suo comportamento servirà da diapason al comportamento del partner. 

Seguimmo le indicazioni di Konstantin Sergeevié. Mentre io pronunciavo lo 
stesso monologo, Cleante resgiva ogni volta in marieta diversa: una volta mi 
ascoltava attentamente, tranquillo, incoraggiandomi a aprire la mia anima di- 
nanzi a lui, la volta dopo (rustrava il mio ardore sbadigliando 0 sprofondando 
nella lettura di una rivista, oppure Fischettando un morivetto allegro. 
za variante di comportamento lo vedeva pronto a interrompermi ogni istante 
per attaccare un tuonante discorso. Poi adottammo tutti e tre queste varianti 
in sequenze diverse. Questi esercizi ci apportarono indubbi benefici. Costret 
10 a seguire attentamente Cleante, dimenzicai del tuto l'occhio vigile del regi 
sta. Interpretare la scena mi divenne più facile, acquisii maggiore sicurezza in 
me stesso, nelle mie azioni. Divenni più attivo, soprattutto nei momenti in cui 
dorevo riconquistare l'attenzione di Cleante oppure impedirgli di interrom: 
pettni. Nacquero molte sfumature e intonazioni nuove. # 

Tuttavia Stanislavskij non cra ancora del tutto soddisfatto e csigeva una 
maggiore varietà di sfumature. n 
— Tenete presente che gli adattamenti umani e i modi di esprimere i senti- 
menti sono innumerevoli e quasi mai direi: l'entusiasmo, per esempio, non sì 
comunica sempre con l'entusiasmo, ma spesto attraverso qualcose dî completa: 
mente diverso. La frase: "Come recita bene questo attore!” può essere promune 
ciata con entusiasmo, indignazione, commozione o disprezzo. " 

Stanislavskj ci mostrò tutte queste varianti in modo convincente. Mi co- 
strinse a ripetere molte volte e con toni diversi quella parte del monologo dove 
esprimo con maggiore ardore il mio entusiasmo per Tartufo. Recita il brano 
con indignaziore, con disprezzo, con commozione, con disperazione, in tono 
ammonitore, canzonatorio, afflitto. 


Fratel, voi arene folsortoa conosco 
Nè la vonra mala vedrebbe maia fine. 
in ubmo, (n uno che... Un vom... Un vemo, infine. 


A volte, mentre pronunciavo î primi due versi con tono rapito, Stanislavskiî 
miordinava: 
— Con indignazione! 

Eio variavo tono. 


Allora Korstantin Sergeevit mi diceva: 
13I 


PE 

E io passavo a disperarmi; e così via. 

Stanidlavskij trovava molto interessante quella scena, Ci lavorammo a lungo 
sia perchè la riteneva fondamentale per lo spettacolo, sia perchè forniva un ot- 
‘timo materiale per gli esercizi tecnici. 

Penso che lavorando con noi, Stanislavskij ebbe modo di ripassare tutti gli 
elementi del suo sistema. Una volta si soffermò con particolare attenzione sui 
momenti di comunicazione tra noi, Dopo una prova ci disse: 

+ In che coss avete sbagliato oggi? Non c'era vera comunicazione; a volte riu- 
scivate a raggiungere una buona comunicazione altre volte o la perdevate o la 
=. na troppo greve per una ea 
re] 
renne 
hanno idea della serie di piccoli anelli che lo compongono e del suo elemento 
essenziale: la fase di orientamento che precede l'azione e che caratterizza il 
comportamento non solo dell'uomo, ma anche di tutti gli animali. 
Ci diceva spesso: 
— Fate attenzione al modo in cui un cane entra in una stanza. Che cosa fa pri- 
ma di tutto? Annusa l'aria, individua il padrone, gli si evvicina, si fa notare da 
lui, e solo dopo entra in ‘comunicazione’ con lui. Le persone si comportano al- 
lo i modo, anche se le varianti del comportamento umano sono innumere- 

Che cosa fa l'attore invece? Fa il suo ingresso secondo la messinscena, và do- 
ve deve andare, attacca subito discorso senza preoccuparsi se gli altri sono di- 
sposti a ascoltarlo. Mettigli un vomo al posto di una donna , e lui non si accor- 
gerà neanche e gli dichiarerà il suo amore. Senza un orientamento corretto si 
viola il processo vitale organico. L'attore mente, non crede nelle proprie azioni 
rl) al bela della nia esteriore e artificiosa. Solo osservando tutte 
le leggi e le sfumature del comportamento umano, l'attore può raggiungere ls 
sensazione della verità sulla scena e la creatività della btu 
Quali sono gli elementi costitutivi della comunicazione? 

1) Orientamento; 2) ricerca dell'oggetto; 3) richiamo dell'attenzione del 

di 14) a rione del contatto (con l'occhio interiore), 
EEE 
10 lo riceva. Ecoori la vie d'accemo ala comunicazione: 1) orientamento; 2) 
mira verso l'oggetto; 3) richiamo dell'attenzione su di sé; 4) determinazione 
del contatto, 5) ra cioè seo a vedere con i vostri occhi, 6) 
non pensare mai alla pronuncia delle parole, pensare all'immagine, cioè al mo- 
sorelle 

‘Avete appena recitato la scena dî un litigio fra due persone e avete attaccato 
subito la lite, tralasciando una premessa molto importante: l'orientamento, 
sondaggio reciproco, l'adattamento, la definizione della lunghezza d'onda 
la quale è opportuno condurre il dialogo, Queste sottili manovre fisiche hanno 
luogo in parte prima dell’ della conversazione, in parte durante le prime 
cinque-dieci repliche e costituiscono l'anello iniziale della catena di tutte le 
azioni della scena. Voi saltate a piè pari queste fasi e violate la verità. 

Un tale va da uno per chiedergli un favore. Ma prima di entrare nel vivo del 
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discorso, ancor prima di pronunciare la prima parola, il primo intuisce le possi. 
bilità di successo e l'altro capisce la ragione della visita. Questo è il risultato 
del rapido sondaggio, dell'orientamento, dell'osservazione attenta delle azioni 
e del comportamento l'uno dell'altro. Dopo lo scambio delle frasi di rito, d 

dhe si sone sistemati lla distanza che ritengono più adatta pr la conversazio. 
nea venire, tenendo conto di tutte le circostanze, fra cui anche l'umore del. 
l'interlocutore, il primo può passare al vero motivo della visita. 

Tutte queste manovre psicologiche sono immancabilmente presenti nella co- 
municazione normale fra le persone e non devono assolutamente essere ignora- 
te nella nostra arte, dove pure giocano un ruolo decisivo. Essi convincono sia 
l'attore sia il pubblico dell’autenticità, della verità di quanto accade culla sce- 
na. Queste sottigliezze sono una componente fondamentale della nostra tecni 
ca dell'arte della reviviscenza. 

La prima coss che dovete fare quando entrate in scena è sondarvi e studiarvi 
reciprocamente, adartandovi l'uno all’altro, poi dovete sviluppare al massimo 
il vostro punto di vista fin alla frattura finale, Solo una tale interpretazione 
obbliga lo spettatore a seguire il conflitto con attenzione sempre viva e tiene 
alto il livello della tensione sino al logico epilogo. Se violerete queste logica ele- 
mentare, lo spettatore cesserà di credervi, diventerà indifferente e voi potrete 
riconquistare la sua attenzione solo tornando a osservare diligentemente la lo- 
gica della comunicazione umana. 

Non si può semplicemente ‘stare’ in scena, bisogna lavorare duramente per 
imparare a parlare e agire autenticamente în palcoscenico, La prima battuta 
che si pronuncia deve servire da diapason; alla quarta, quinta replica si deve 
essere in grado di stabilire: “Ecco qui agisco veramente, qui invece declamo, 
ecco qui so solo in scena, qui invece vivo. Adesso devo impostare una corretta 
omsunicazion, Adesso dev impostare la rspiizioe, la voce, Ecco adesso 
vabene”. 

L'attore deve saper distinguere gli dementi postivi negativi ell sua in 
terpretazione, ma deve farlo con calma, senza agitarsi o confondersi. Che cost 
serve sulla scena? Attenzione più sensibilità e concentrazione nelle circostanze 
date. Queste sono le condizioni necessarie per l'insorgere del sentimento crea- 
tivo dell'attore. Esso sarà a portata di mano quando l'attore avrà raggiunto la 
convinzione pîù la verità. Attraverso queste due qualità si raggiungerà lio so- 
no', L'attore deve agire sinceramente. Deve capire da solo quando sta menten- 
doe quando è sincero, quando agisce e quando sta solo in scena, quando sta re- 
citando perl publio e quando peri parer 

Ci sono dei teatri deve amano e coltivano la menzogna. Altri invece in cui 
temono la falsità. [o vi dico: non temete la menzogna poichè essa è il dispason 
della verità. Certo non dobbiamo coltivare la menzogna, ma non è neanche il 
caso di averne paura. 

Nella mia carriera non ho mai recitato un personaggio senza prendere le 
mosse da cliché. Quando mi sentivo perfettamente sicuro del personaggio e ri 
tenevo di recitare come un dio, allora stavo proprio recitando secondo i cliché 
e l'oggetto della mia attenzione in quel momento era costituito dal pensiero: 
“sto recitando come un dio.” 

Spesso l'attore ce la mette tutta per recitare bene, ma l'impresa si rivela im- 


133 


possibile. Dovrebbe entrare in scena non per recitare, ma per agire, con 
<uistae, È impossibile recitare la calma, come È Impossibile recitare tn sen 
Spia pio, ne, Cc agi aicamene ie meo ci 
forziamo più conquistiamo lo spettatore, Che significa mettercela tutta? Si- 
gni pa o mmoine al FI fare Sini il proprio oggetto. Questo è 
uno dei vizi più pericolosi per l'attore. Il modo migliore per ci giare 
ico è non del tuto TR 

Passando dalle questioni inerenti alla tecnica dell'attore, alle prospettive dell 

futuro spettacolo, Konstantin Sergeevit ci dette indicazioni molto preziose 
sulle singole scene, sui personaggi, sul’essenza della commedia. E ci suggerì 
delle; possibilità ‘di approfondire maggiormente l'interpretazione. 
— Dobbiamo evitare il modo tradizionale, consueto di interpretare Molière 
secondo il quale sulla cena non ci agiscono veri, ma i soliti personaggi molie: 
riani, titie ritrit, divenuti oramai delle maschere. Lo spettacolo così è sempre 
noioso e poco convincente. È un pregiudizio ritenere che una commedia Bel 
Tante vada necessariamente recitata in quel modo. Voi dovete credere nell'au- 
renticità di quanto avviene sulla scena e mettervi nei panni dei personaggi. Per 
attore non esistono drammi, commedie, tragedie. Esiste l'Io, l’indir né 
le circostanze date. Cercate di capire che cosa è avvenuto; Rasputin si è stabili 
to in casa di Orgone e rovina la vita della famiglia. L'azione fondamentale del- 
la commedia, quella condotta da tuttii personaggi, trarne Orgone e sca ma: 
dre, consiste nel liberarsi di Tartufo-Rasputin. Orgone e sua madre, al conta. 
rio, vogliono sistemare Tartufo in seno alla famiglia per sempre e sottomettersi 
alla Lal volontà per il resto dei giorni. Questo è il nodo intorno al quale si svol. 
ge l’acerrima lotta della commedia nella quale ognuno combatte secondo la 
logica e consequenzialità. 

Ricordate: sbraitare in scena non è prova di forza, ma di impotenza. La for. 
za della voce, invece, è il frutto del fascino che un richiamo corretto e intuitivo 
esercita sull'attore; è quel richiamo a generare adattamenti è sfumature correr 
til Non basta limitarsi al contrasto delle tonalità pianofforte 
‘interprete di Orgone non deve pensare affatto al lato comico del perso 
naggio. L'umorismo e ls comicità emergono da sè. dal susseguirsi degli avveni: 
menti. Per Orgone quello che accade è una vera tragedia. Se ci rifittete è vi 
itete al suo posto, il suo modo di vedete le cose sarà più o meno così: “Ho 
incontrato una persona attraverso la quale posso comunicare con Dio. Ci credo 
con tutto me stesso, Voglio la felicità per tutta la mia adorata famiglia, voglio 
per essa una vita felice e bellissime. Ho portato in casa una persona santa. È la 
mia conquista più grande, la svolta verso un futuro radioso, è così palese, solo È 
ciechi possono non vederlo,” E all'improvviso non solo Tartufo non viene ac- 
colto come una bendizione, un dono divino, ma contro que! messaggero di 
Dio, oe sai una vile persecuzione, si tenta di calunniarlo “sacrilegi 
i 

Orgone agisce în perfetta buona fede quando tenta di far ravvedere i suoi 
vari, di salvare le loro anime dalla punizione divina. Rompe con la moglie e col 
sognato, caccia di casa e maledice il figlio. Infine, rannicchiato sotto il tavolo, 
si convince con le proprie orecchie del fatale errore. Ha accolto in casa non un 
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Lev Tolstoj 0 un Gesù Cristo, ma un furfante. Non è forse questa una trage. 
die? 


mmedia molieriana raggiunge il culmine nella scena în cui Orgone sgu 
scia da sotto il tavolo, dopo aver sentito le profferte d'amore di Tartufo a sua 
moglie e pronuncia la frase famosa: “Ah non è un uomo, questo! È un mostro 
abominevole!”. 

La consuetudine vuole che a questo punto l'interprete di Orgone susciti nel 
pubblico risate omeriche. Se lei, Vasii Osipovic, a questo punto riuscirà a su- 
scitare non ilarità, ma sincera pietà nei suoi confronti, questo sarà il suo trion- 
fo! Consideri bene il pensiero profondo della commedia, esamini gli avvenî 
menti congli occhi dell'uomo e non dell'attore. Si metta nei panni di Orgone. 
Egli ama le persone che lo circondano: la moglie, figlio, la figlia, e tuttili a 
tri. Cerchi di capire che cosa vuol dire vederli andare incontro alla dannazione 
e rompere con loro ogni rapporto. Come deve essere forte la sua fede nell san- 
tità di Tartufo, se atfronta tutto questo per lui. Se apprezzerà rutto questo, 
comprenderà fino a che punto può arrivare il suo pathos mentre difende Orgo' 
ne? Qui abbiamo un intensità di passione degna di Shalcespeare. Lei vuole ave: 
re l'approvazione di Tartufo, ma conquistare la sima di una persona semplice 
è una cosa, conquistare la fiducia di Gesù Cristo è ben altra cosa. Di qui deriva 
l'intensità del suo pathos che qui è pienamente giustificato, soprattutto quan: 
do “Gesù” minaccia di abbandonare la sua casa. Capisce che significa questo 
per un credente? Deve capire prima di tuto ls tragedia di Orgone. Il lato co. 
tico verrà fuori da sé, dal contrasto tra il suo comportamento e quello che in 
realtà avviene nella casa. La comicità dell sua siuazione emergerà da sola, si 
preoccupi di altro, Cerchi prima di cutto di penetrare nell'anima di Orgore e 
valutare tutti gli avvenimenti dal suo punto dì vista. Viva interamente la sua 
tragedia, solo così raggiungerà le alte vette della commedia. Qui non siamo di- 
nanzi a un imbecille testardo, ma a un uomo che difende le cose migliori, più 
sacre della sua vita, o meglio, la vita stessa. Più ei si avvicinerà a questi pensie- 
ri, a queste immagini, più arricchirà il personaggio e con maggiore spietatezza 
stigmatizzerà il vile vizio del bigottismo. Questo è il fine dello spettacolo, il 
549 superompic es i fondo dell commedia melieiana 

inutile però rentare di cogliere tutto in un sol colpo. Non è nelle sue forze 
e ne sarebbe frustrato. Mentre prova la parte, prepari gradualmente la pista 
per il decello, rafforzi la linea delle azioni fisiche, sviluppi e arrcchisca le im- 
smegini. 

Certo, potrebbe recitare la parte come se si trattasse di una storiella diver: 
tente, ma che senso avrebbe uno spettacolo del genere? Quello di divertire l'- 
norabile pubblico. Vale la pena di lavorare in teatro sclo per questo? Ogni no- 
stro spettacolo deve comunicare un'idea. Ognuno di noi, oltre a recitare fa par- 
te e a consentire lo sviluppo dell'azione trasversale, deve porsi un supercom- 

io. 

Ricordo quell volta che ravamo in tournée Pietroburgo. Prima di presen 
tare lo spettacolo al pubblico, provammo molte volte nel testro dove avremmo 
dovuto recitare. A volte le prove si protraevano fino alle due, tre di notte. Una 
notte, stanco dopo il lavoro, uscii dal teatro per andare a riposare in albergo, 
quando rimasi stupetatto dall spettacolo che mi si parò dinanzi. La notte era 
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gelida, nel buio si distinguevano qui e lle fiamme dei falò, la piazza cra gremi. 
ta di gente: alcuni i scuidavano presso i falò, sfregandosi masi, gambe 6 rec: 
chie, alti, in gruppetti, discutevano vivacemente. Rimbombavano migliaia di 
voci, il fumo si levava denso dui falò. Non capivo che stesse succedendo e do- 
mandi a uno È vicino: “Che sta succedendo?” “Stanno aspettando i biglietti 
per voto spettacolo * “Dio mio, che repansbiltà dtisfee esigenze 
spirituali di queste persone chestanni tutta la notte al gelo; di quali grandi idee 
ita Giano rt porca” piaga 
Pertanto, pensateci bene: abbicmo il diritto di prenderli in giro, racconta 
do semplicemente una storiella divertente?! Quella sera tardai a prendere sone 
no per l'agitazione cl senso di responsabilità che mi sentivo addosso. Mi ven: 
ne l'idea che uno spettacolo dovesse avere cltre al supercompito, anche un su: 
perepercompi. Adesso ne iso a spigami, na quell note ave he 
juella gente che avevo visto in piazza meritava molto di più di quello che ave 
vamo fatto per loro. È SUPE Aereo 
Ogni spettatore deve immaginarsi ni par 
potrà ridere di rutto cuore al ricordo delle ridicole situazioni, nelle quali gli è 
itato di trovarsi a cousa della fiducia malriposta e dell'imprudenza, altrove 
timprovererà oppure si irriterà per la vigliaccheria dlle persone che vivono 
da parassiti sfrattando le debolezze del prossimo; potrà persino scappargli 
“qualche lacrima, senza che per questo la commedia cessi dî sere tale, Anzi li 
commedia ne riceverà una salutare sfereaa e l pubblico unirà arricchito di 


Sulla caratterizzazione esteriore 


Nelle lezioni su Tartafo, Stanislavsk;j non trascuiò nemmeno uno degli ele 
ti el cnc attori: avevamo concentrato ezine i 
‘azione fisica, in seguito forgiammo con lo stesso zelo, con la stessa tenaci 
anche dell altre componenti dell'azione scenica: la paroli, I sito, le ide, le 
immagini, la recitazione in versi e altro ancora. Konstantin Sergeevit si octu- 
pò di ogni cosa a tempo debito c noi avemmo mod di esercitarci n tuti questi 
campi, cone peo en char da nio sconto sul prove di Tartufo. 
conclusione vorrei aggiungere gi la su una delle componenti 
fondamentali ell ven csi riguardane la sfera el perorificzione a 
caratterizzazione esteriore, Fino a ora ho trattato solo di sfuggita questo argo- 
Prep gii 
‘micate su questo, il che può essere facilmente spiegato dal fatto che egli aveva 
più a cuore la nostra formazione interiore. Comunque sarebbe un errore pen- 
sare che abbia tributo alla caratierizzazioe esteriore un'importanza secon: 
Dal momento che lui stesso era uno straordinario caratterista, era naturale 
che volesse condurre anche gli allievi al suo livello di perizia, ma sempre ricor- 


2a e arte della personificazione, Konstantin Sergeevié stroncava categorica- 
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mente qualsiasi tentativo di recitare il sentimento. “Dovete agire in base alle 
immagini. Gerto non potrete recitare senza sentimento, ma non dovete preoc- 
cuparvi per questo: il sentimento verrà da sé come risultato della vostra con- 
centrazione sull'azione nelle circostanze date”. 

Lo stesso dicasi per la caratterizzazione esteriore, che sarà l risultato della 
penetrazione nel mondo interiore del personaggio. L'attore petrà facilmente 
tinvenire particolari caratteristiche esteriori, quando avrà assimilato la linea 
logica del comportamento del personaggio. Sarà il germe interiore del perso- 

zio a suggerire le componenti esteriori. La caratterizzazione esteriore com- 
pietà il lavoro dell'attore. Se l'attore se ne preoccupa prematuramente, corre il 
pericolo di ricadere nell'imitazione e vedere rallentato il processo di assimila- 
zione del comportamento organico, 

"Questo wuel forse dire che Stanislavskj suggeriva all'attore di ripetere se 
stesso in ogni personaggio, adottando sempre gli stessi metodi, assoggettando 
501 il personaggio alle proprie possibilità? Nient'affatio. Quando l'attore dà 
vit ll inca avere el ersoneggio prende le moce da se stesso, dalle 
proprie qualità patureli, ma poi le sviluppa e le amplia creativamente. condu- 
tendole el livello richiesto dal testo o dalla fantasia dei creatori dello spettaco- 
lo: l'attore e il regista. 

‘Konstantin Scrgeevi& tentava in ogni modb di proteggerci dai meszucci con 
iqquali in alcuni teatri si lavora sulla caratterizzazione esterna. Egli voleva pro- 
teggerci dalla tentazione di nascondere il viso sotto una maschera, adottando a 
tale scopo banali espedienti quali balbettare,distorcere la voce, maneggiare il 
pince-nee per recitare la parte di un medico, attorcigliare i baffetti per quella 
ti un ufficiale. Tutti questi artifici consentono all'attore di rappresentare 
Spetto esteriore del personaggio, senza però coglierlo nella sua integrità. Kon- 
Santin Sergeevit considerava tutto questo nocivo e paralizzante per la svilup- 
po organico di un personaggio vivo sulla scena. 

È ovvio che mentre l’attore prepara e fa propria la linea logica del comporta» 
mento del personaggio, allo stesso tempo, senza rendersene pienamente conto. 
scopre tratti della sua camtierizzazione esteriore. Questo è inevitabile. Per 
quinto l'attore si sforzi agli inizi di non visualizzare l'immagine esteriore del 
Sua personaggio, al fine dî concentrarsi su ciò che più conta per lui, tuttavia 
l'immagine esteriore fa sempre capolino nella sua immaginazione. Niente pau- 
tal Tutto ciò che emerge senza forzature durante il lavoro dell'attore deve es- 
sere accolto congratirudine. das 

Stanislavskij non escludeva che, alle volte, potesse risultare necessaria sin 
dale prime fasi de lavoro la icersa delle caratteristiche esteriori di un perso. 

io. Ma anche in questi casi Konstantin Sergeevit ricorreva a meradi parti 
dali che non faccoscro imboccare all'attore la strada ell'imitazione esterio- 
îe. Basti ricordare la prova di Tartufo, quando Kedrov-Tarrufo cercava il mo- 
do di sbalordire Orgone, Non si trattava allora di caratterizzare esteriormente 
Tartufo? Senz'altro sì Ma la caratterizzazione si basica sull'azione concreti 
di sbalordire Orgone. E così in tutti gli altr casi. sn 
Nella fase conclusiva del lavoro sul personaggio la questione dell'immagine 
esteriore scquisiva un'importanza primaria, ma sempre in qualità di corona- 
mento del lavoro svolto in precedenza. 
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Une volta Konstantin Sergcevit e io avemmo una conversazione telefonica 

dopo che lui aveva assistito alla prova generale de I? circola Pickwick di Dic- 
ens nell'allestimento di V.Ja.Stanicyn. Io vi recitavo la parte del servitore di 
Pickwick. Konstantin Sergcevit mi disse: 
— La sua caratterizzazione esteriore del personaggio è ineccepibile: lei è gio- 
vane, abile, si muove molto bene, tutcavia non le è ben chiaro a che le servono 
queste qualità. La destrezza fine a se stessa ha senso solo al circo. Le sue azioni 
non sono definite, non sono finalizzate a uno scopo, a volte sono contradditto- 
rie, alte completamente superflue. Non ha ancora maturato il germe del per- 
sonaggio interiore che unificherebbe tutte le sua azioni e motivazioni e le da- 
rebbe fiducia nelle sue azioni. 
— E quale sarebbe il germe di questo personaggio, Konstantin Sergeevit? 
— Gi rifletta. È difficile dirlo su due piedi...Direi che il suo personaggio è la 
balia di Pickwick. Ecco, cerchi di finalizzare il suo comportamento a quest'a- 
nlco scopo: avere cura di Pickwick... Scelga ciò che le occorre per portare a ter- 
mine questo compito e getti via il resto senza rimpianti, anche se le piace. Solo 
allora Îl personaggio sarà attivo e coerente. Questo per quanto riguarda la linea 
interiore, quanto al germe esteriore, se il suo personaggio sarà solo agile e in 
gamba potrebbe benissimo fare l'acrobata 0 la scimmia 0 qualcosa del genere.. 

Uno degli attori più illustri del teatro russo, V.N. Davydor, ripeteva spesso 
Ai stoi allevi: 

— Prima di tutto occorre trovate il tronco del personaggio, poi i rami pri 
pali, poi iramoscelli, e foglie e infine le nervature delle foglie. 

Anche Stanislavslij concepiva la creazione del personaggio in primo luogo 
come un processo graduale e consequenziale di assimilazione e consolidamento 
della linea trasversale del personaggio. Poi veniva tutto i resto, anche la carat- 
terizzazione esteriore. Ovviamente, ogni elemento del personaggio è intima. 
mente connesso a tutti gli altri: mentre costniisce lo schema delle azioni 
che, cioè nella primissima fase del lavoro, l'attore è giù alla ricerca degli ele. 
menti della caratterizzazione esteriore. Le due cose sono inscindibili, ma l'im. 
portante è non pensarci subito. Quando però veniva Îl momento della caratte. 
rizzazione esteriore, Konstantin Sergeevié si occupava direttamente di quella 

Tuttavia, mentre insegnava agli attori il modo di modificare i tratti dll'a- 
spetto esteriore, Konstantin Sergeevit osservava sempre una certa cautela c 
grachalità: primo, per non sovraccericare l'attore con compiti troppo gravosi; 
secondo, per aiutarlo a esaminare logicamente ogni dettaglio 
q Con una persona prasta n che cosa so comportamento si ifcrenzia 

quello di un magro? Îl corpo di un grasso è sempre leggermente piegato al- 

V'indietro, le gambe sono divaricate. Perchè questo? Il centro di gravità di un 

grasso è spostato sullo stomaco, e questo lo costringe, per mantenere l'equili- 

brio, a indinansi allindicsro. Le cosce robuste non gli permettono di muovere 

Je gambe come una persona normale. Ecco perchè cammina in quel modo. 

Dopo aver dato queste indicazioni, Stanislavskij chiedeva all'attore di cam- 
minare per la stanzia con le gambe divaricate, immaginando di avere un gran 
peso sullo stwmaco. Voleva che l'attore introducesse questa caratteristica in 
varie scene fino a quando essa non fosse divenuta abituale, organica per lui, 
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tanto da riuscire a convincere lo spettatore senza ricorrere all'imbottitura di 
scena. Indossando poi l'inbotcitura, l'attore non si sarebbe sentito a disagio, 
“° Com'è un vecchio? Prima di tutto, ha le articolazioni arrugginite. Non può 
nè alzarsi, nà sedersi senza appoggi. Ecco, dominate prima di tutto questa ca- 
ratteristica. Il comportamento logico di un ubriaco non è barcollare, ma sfor- 
zarsi di non barcollare. Provate a fare questo. = 
“Avalizando în uesto do ci dtgio della caravcizeszone serio 
nstantin Sergeevit ci spiegava anche come csercitarci per esprimerle. Ba: 
Neriirel'essciio con a poccia di mercurio sulla cita che mi ser per ripro. 
dutre l'inchino di Cidikov in una prova de Le anime morte. i 
Ma questa graduale comequenzialità nel lavoro sul personaggio è davvero 
una legge così ferrea? Non potrebbe invece accadere che un attore, mentre leg- 
ge la parte, possa già farsi un'idea dell'aspetto esteriore e delle singole caratte 
ristiche de personaggio, e quindi prendere le mosse proprio da queste caratte 
sistche per giungere agli stesi risultati, vale dire a dominio di tutte e quali 
tà del personaggio? Ceto, una simile evenienza non è da coludee, Alcuni t- 
tori si sono pronunciati a questo proposito, anche Stanisla Di 
paia ia nell'at. Ciò nondieno la decennale sperinza di regista e attore di 
Konstantin Sergeeriè gli avevano dimostrato che il cammino dall'interiorit 
all’esteriorità è piu affidabile, più organico, più vicino alla nostra arte, un'arte 
che è chiamata a riflettere il lato spirituale del personaggio e non a imitarne i 
tratti esteriori, Non va nemmeno dimenticato, che Stanilaslj tese propo. 
ne uo mevodo per as in cui personaggio non riesce csi n cul pero. 
raggio riesce, col metodo opposto 0 senza me sano, ino consi 
rare delle eccezioni. Che i maestri capaci di questo, continuino nel modo che 
ono giusto, : 
"Guardando indietro alla mia carriera quaranicnnale di attore e analizzando 
onestamente i succesti e gli insuccessi, posso affermare che la atrada indicata 
da Stanislavakij, anche prima del mio incontro con Ju, a tempi in cui branco” 
lavo e inespicao, è sempre stata congeniale al mio temperamento di attore. 
Qualsiasi deviazione da quella strada mi ha immancabilmente portato falli- 
mentie delusioni. 


La prima dimostrazione di Tartufo alla direzione del Teatro d'Arte 


Nel 1938, dopo la morte di K.S. Stanislavskij, gli attrî crfani che avevano 
lavoruto con lui su Tato, i vennero trovare in una situazione imbarazzan. 
te: continuare il lavoro sperimentale senza la guida di Konstaniin Sergei 
n0n er possible per una serie di mocivi, na era un peccato interrompere illa 
vero Luniasluzionepssble cmbrtva cite in cena lo spetcolo. Ma 

direttori del teatro ignoravano del tutto 1 che punto fossimo cor le prove. 
toi eravamo in grado di dirlo. Il metodo di lavoro di Konstantin Sergeevt si 
discostava tanto dalla norma che era difficile stabilire sc eravamo prossimi e 
meno al momento conclusivo e di maggiore responsabilità di prescotare 
tacolo al pubblico. È piana 
PS apevamo di aver lavorato sodo, di aver raggiunto qualche obittio a 
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là, conoscevamo a perfezione la commedia e le nostre parti. Poteramo anche 
recitare alcune scene, ma non avremmo saputo dire sc bene 0 male: Quel testo 
ciera così familiare che avevamo perso il gusto. Eravamo solo in grado di dite 
se una scena era stata recitata correttamente 0 meno dal punto di vista della 
‘partitura’ che avevamo creato per essa. Ma fino a quel momento non avevamo 
mai recitato un atto per intero, nè provato tutte le cene l'ultimo atto poi non 
l'avevamo nemmeno toccato. Insomma nonci facevamo Illusioni. À teatro non 
credevano che lo spettacolo del Tartu/o avesse delle reali possibilità di essere 
allestito con successo. 
al giettori del icaro deciuro di asistre alla dimostrazione del materie, 
i che av: deciso con la direzione artistica (V.G. Sachnovski) 
destino dello spettacala 

Ci furono assegnati un orario e un'aula per le prove; dovevamo mettere în- 
sieme uno 0 due atti per la dimostrazione. Da quel momento la nostra compa: 
gnia rinacque. Dal momento in cui la commedia molieriana comparve sull'ora 
rio delle prove, ci buttamo a capofitto nel lavoro, che ora aveva assunto ut 
aspetto più pratico: dovevamo collegare i vari pezzi, mettere ordine, togliere le 
impalcature della nostra costruzione, per mostrare una parte del futuro cdifi. 
cio. Lavoravamo con entusiasmo: volevamo fare tuito il possibile per rendere 
omaggio al nostro msestro, e, se si eccettua qualche piccolo attrito, inevitabile 
in unccollettivo impegnato in un lavoro creativo, possiamo dire che lavoramme 
in armonia. 

Arrivammo alla dimostrazione senza avere nessuna idea di cose sarebbe an 
data. MIN. Kedrov, che ora era il capo della compagnia, ci raccomandò soltan. 
to di “non recitare nulla”. 

— Non pensate ai sentimenti, nè al temperamento. Controllate soltanto le vo- 
stre azioni, — ci disse. 

L'esito della dimostrazione superò le nostre attese. 

| primissimi pass, le prime battute, quando ancora nessuno recitava, ma si 
adattava alla scena, risvegliarono un tale interesse nei presenti che non poteva 

influire sulla creatività degli attori. Ci concentrammo tutti ancora di più. 
Risultò che tutto quello che per noi era abituale e scontato, tutia la tecnica che 
dominavano, evidentemente senza rendercene pienamente conto, per coloro 
che assistevano allo spettacolo era una novità, una piacevole sorpresa. Erano 
stimolati, artenti e, nella misura n cui il loro interesse cresceva, aumentava an- 
che la nostra concentrazione sugli avvenimenti della commedia. Ognuno di noi 
era travolto dill'impetuosa corrente della lotta familiare în case di Orgone. La 
logica e la consequenzialità delle nostre azioni ci infondevano fiducia e risve- 
gliavano il temperamento. Noi attori diventammo irriconoscibili, il talento di 
cgnano si rivelò sotto forme insolite. Tutto quello che avevamo fatto nel lungo 
periodo di lavoro sotto la supervisione meticolosa e caparbia di Starislivikil e 
Kedror, quel lavoro del quale speso non avevano cipio ero è che novici 
era sembrato tanto fruttuoso, all'improvviso ci regalava risultati inattesi. Os- 
servando la recitazione dei mici compagni, rimasi sbalordito dalla facilità con 
cui passavano da un compito all’altro, eseguendoli in maniera impeccabile e 
convincente, come se le difficoltà, i dubbi, il sudore delle prove non fossero 
mai esistiti. Non sono in grado di giudicare la mia interpretazione, ma posso 
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I nella scenu in cui tentavo di convincere Cleante della santità di Tartu- 
eee eee 
aveva cià che Stanislavskij definiva immagine. Ricordo perfettamente che sclo 
durante quella dimostrazione vidi per la prima volta il mio incontro con Tartu- 
fo, come questi pregava în chieta, come piangeva sulla pulce e in genere qual 
era il suo aspetto. Avvertii Il forte desiderio di trasmettere tutto questo a 
Cleante Gero! e mi ircitavo perchè quello si ostinava a non capire, lo vedevo 
dai suoi occhi, dalla piega scettica delle labbra, sempre pronte a sorridere sar 
casicament, dal movimento impaziente elle spalle così ia. Non mi si 

il più piccol lio della sua opposizione alla ‘azione. po 
i pes alinic lin Li DI 
Epto: non perso dire se recitaî bene o male, ma nella scena con Cleante avver- 
A ndliunent a fr ele magnà quando Gero lla ine mi die 
che era la prima volta che aveva visto parlare il mio sguardo, capii che anche 
ft sveva provato quelo che svevo provato io. Ci rendemmo conto che iran 
te quella prova, ognuno di noi sveva superato difficaltà che solo il giorno pri- 

rano embrete insormontabili ; 
een apporto bll 
‘ente i primo scoglio, Le opinioni nei nostri confronti cambiarono radical 
CA io ai 
dimostrazione, il direttore artistico del teatro, V..G. Sachnorskij ebbe ln- 
colloquio coni registi. Vi partecipammo, insieme a Sachnovsk'j, Kedrov, la 

ET TO ATO Ca mese collo dall onora qui dela 

nostra interpretazione. Disse ei Hi 

PRIN Sira cesso dle force pondale gelso cre connioti molo 

na rendendo così convincente la vita sulla scena. Nel [vostro caso, non si direb- 

‘be che gli attori entrino in scena dalle quinte, al contrario, sembra Pasnoo 

in una stanza vera per fare qualsosa di molto importante per loro. Ciascuno di 
ri da una fita trama di relazioni familiari, Ho veramente 

fosse la moglie di Orgone e Marianna loro figlia, e non at- 
tori e attrici Hapra con dip e o sn cn riserve 

Ila fosse la vita vera; ho avvertito la passione con la i mem» 

Rein famiglia combattono per salvare i focolare domettico, e ho intima» 
score pateggiato pc or, Non riuscivo a restare impussibile dinanzi a qu 
Bit er continuamente ni unto di intervenire an we conosco la comme: 
“ua è memoria. Mi ha cos coinvolto, sbalordito! Mi avete davvero i- 
sparmiato la tradizionale stereoti ii rterpretazione di Molière, ‘ancora viva 
ia tuti teatri el mond, La ose intestazione ha regio d on spare 
tela vita cel personaggi dlla vostra, site stati cpai di portare in scena i vo. 
pipes Sspaiene autentici facendo pizzo pulita degli it 
logori dei cliché. Temo solo che questi possano penetrare nel vostro spettacolo 
ia egult, quando ndonerce i ostuni ele parrucche melleiane in 

È inesprimibl la soddisfazione che provammo a quelle parce, Eravamo, 
dunque, Fusciti in qualche misura ragiongere la qualità verso la que ci 
aveva guidato Stanca). Dovevamo seo non perdere qullo che svevamo 
conquistato e far progredire il lavoro sino alla perfetta resa scenica del 
media molieriana. 
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MN. Kedroy si assunse la responsabilità di questa missione e si impegnò a 
risolvere i nuovi problemi che sorsero in concomitanza con il nuovo obiettivo 
del nostro lavoro, Se il periodo precedente era stato dedicato al perferiona. 
mento della tecnica attorica, alla rieducezione dell'attore, all’acquisizione di 
un nuovo metodo di lavoro dell'attore su se stessa, ara invece dovevamo alle 
stire una rappresentazione sulla base delle fondamenta che avevamo posto. 
Davevamo operare la sintesi di tutti gli elementi del teatro: lo spettacolo. Le 
Nostra commedia non era una vetrina di spassose maschere, ma un groviglio di 
forti passioni, una commedia dalle situazioni estremamente scabrose, nella 
quale si acuiva l'intensità della passione di ogni personaggio. Volevamo che 
Tartufo ridiventasse la commedia vivace, appassionata, attuale che era stata 
trecento anni prima. Volevamo che anche nel nostro tempo, come allora, fosse 
denunciata ipocrisia e punito il bigottismo, Stanislavskij aveva posto le pre: 
messe per questo, e ora M.N, Kedroy, dopa un faticoso e accurato lavoro, por- 
tava in scena Tartufo il 4 dicembre 1939. Le locandine e i programmi dello 
spettscolo riportavano la seguente epigrafe; 

“Questo spettacolo è dedicato alla memoria dell'artista del popolo K.S. Sta- 
nislaveki, sorto la cui direzione artistica esso ha visto la luce.” 

A proposito di Tarmfo, M.N. Kedrov disse una volta: 

— Nella preparazione di questo spettacolo abbiamo adottato il metodo delle 
azioni fziche, In che consiste l'essenza di questo metodo? Konstantin Sergee- 
vit diceva che quando parliamo di azione fisica noî inganniamo l'attore. Sono 
Je azioni psicofisiche che noî denominiamo semplicemente fisiche per evitare 
inutili complicazioni filosofiche, dal momento che le azioni fisiche sono estre- 
mamente semplici e facilmente comprensibili. La precisione dell'azione, la 
concretezza della sua esecuzione in un dato spettacolo, costituiscono il fonda- 
mento della nostra arte. Quando l'attore conosce esattamente l'azione e la sua 
logica, questa è per lui la partitura da seguire; il modo în cui esegue l'azione og- 
gi» qui, davanti a questo pubblico, è creazione. 

K.S. Stanislavski, che pose alla base del Tartafo la formazione poliedrica 
dell'attore in linea con le tendenze più avanzate e M.N. Kedrov, che portò a 
termine il avaro, crearono uno spettacolo in cui era in primo piano l'uomo nel- 
la sua autenticità. Di solito Molière viene ‘rappresentato’ e la ntazio- 
ne è fine se stesa, Lo spettacolo brilla dell [eda luce di fuochi d'artico, 
dove un effetto si sussegue all'altro in nome della teatralità. La tradizionale 
volearità che cattrizava gli spettacoli ratti da opere di Mele fu spazzata 
ia dl Teatro d'Arte, che off fa cambio Homo ever della vita grazie ai 
quali gli interpreti raggiungevano le vette del vero teatro. In questo, a mio pa- 
rere, consiste il valore dell’allestimento del Teatro d'Arte. 

Lo spettacolo riscosse grande successo presso il pubblico. Anche la critica fu 
estremamente benevola e il fatto che essa evidenziò proprio le qualità che ave- 
vamo tentato di raggiungere con tanta fatica, ci fece particolarmente piacere. 
Personalmente non posso dare giudizi sui risultati dello spettacolo poichè vi 
ero troppo coiavolto. Ma noi tutti avvertimmo l'atmosfera creativa che esiste. 
va in scena come dietro le quinte. Non parto soltanto degli attori, ma di tutti i 
tecnici, con i quali Kedrov sî era espressamente riunito più volte, che dimo. 
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strarono di comprendere l'importanza dello spettacolo e vi lavorarono con pas- 
"ci tuti sentivamo la presenza invisibile di Starishvski e il desidero di 
cinscuno di noi di onorare la sua memoria fù il nostro super-supercompito. 


143 


Conclusione 


“Più mi ogcupo dei problemi della nostra arte, — disse una volta Stanidav. 
ski, — più diventa concisa la mia definizione della vera arte. Direi che la vera 
arte ha sempre un supercompito © un'azione frasverale; la cattiva arte, invece, 
non ha supercompito nè azione Inarvemale”. 

Questo dimostra come per Stanislawski il requisito principale dell’arte fosse 
il suo contenuto ideologico. Egli non credeva, però, che leider di un testo tea. 
trale potessero essere incarnate da una tecnica attorica fredda e meccanica. 

dj sognava una tecnica che trattasse gli autentici sentimenti umani, 
leemozioni e le passioni vere 

Interpretare un personaggio significa portare in scena la vita dello 1 
umano, — diceva Starislavski. — È mai possibile creare la vita dello spicito 
umano, senza prima aver creato il flusso autentico della vita sulla scena? Certo 
lerganicità di quant eviene sull scena non è sufficiente cene un vero la 
voro teatrale , ma tessendo una trama organica, selezionando il necessario e 
eliminando il superfluo, l'attore, 0 il regista, rendono convincente e ideologi 
camente coerente l flusso della vita sulla scena e per ciò stesso creano le quali. 
tà che caratterizzano la vera opera d’arte. Quanto più organica sarà la trama, 
quanto più vicina alla reeltà sarà la vita rappresentata, tanto più alta sarà la 
qualità dell'opera d'arte 

Insoddisfatta dalla qualità della teenica attorica del suo tempo, Konstanti 
Sergeevit ripeteva spesso: “La nostra è un'arte da dilettanti, poichè non abbi 
mo una valida teoria che ne sia alla base. Nci non conosciamo le leggi della no. 
stra arte, ignoriamo persino gli elementi che la compongono. Prendete la musi- 
ca, per esempio. La teoria della musica è ben definita e il musicista ha a dispo. 
sizione tutto ciò che gli occorre per sviluppare la sua tecnica. Ha al suo servizio 
tina quantità innumerevole di esercizi e studi per esercitarsi in tutte le qualità 
necessarie alla sua arte l'agilità delle mari, il senso del ritmo, l'orecchio, l'uso 
dell'archetto, Sa esattamente che l'elemento della sua arte è il suono, conosce 
a menadito le scale musicali con le quali deve lavorare. Insomma sa perfetta- 
mente che cosa fare per perfezionarsi. Non c'è violinista, anche un qualunque 
medesto secondo viclino di un'orchestra, che non si eserciti quattro 0 cinque 
ore algiorno, oltre alle ore che dedica al lavoro, E lo steaao vale per le alte for- 
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me d'arte. Invece, ditemi se conoscete anche un solo attore che si adoperi per 
perfezionare la propria arte, oltre le ore dedicate alle prove € agli spettacoli 
Un tale attore non esiste, per la semplice ragione che non saprebbe neanche da 
che parte cominciare. Noi non conosciamo gli elementi della nostra arte. Non 
abbiamo le scale, gli studi gli esercizi, non sappiamo în che cosa esercitarci, E 
Ja cosa più incredibile è che pochi sembrano preoccuparsene, Anzi si dice che 
proprio in questo consista il fascino della nostra arte: lo sviluppo e il destina 

el teatro non sono affidati a un'imbarazzante teoria che sa di matematica 
No, noi siamo nelle mani di Apollo!”. 

Uno dei meriti di K.S. Stanislavski è di aver studiato i fondamenti teorici 
elementari della nostra arte. Egli ha creato un metodo che offre illimitate pos. 
sibilità di sviluppo alla tecnica attorica, consente il pieno rivelarsi della perso- 
nalità dell'attore e garantisce il progresso del teatro in generale. 

Esaminando il lavoro dei grandi attori, Stanislavskij cercò prima di tutto di 
comprendere quae speciale qualità endese la loro recitazione vera grande ar- 
te. Si sforsò di capire come essi arrivassero a questo, che metodo adottassero 
nel lavoro sul personaggio, di che natura fosse la loro creatività. Voleva scopri- 
re se fosse possibile, dopo aver definito gli elementi dell'arte attorica, mettere 
a punto una recnica cor la quale un attore normalmente dotato, attraverso un 
assiduo allenamento quotidiano e un costante lavoro su se stesso, potesse supe- 
rare più agevolmente i propri limiti e perfezionare la propria tecnica attorica 
sino a un livello n cui potesse essere chiamata tecnica artistica. 

Tl lavoro di K.S, Stanislavskii puntò costantemente alla rimozione delle ini- 
bizioni che impedivano all'attore di palesare a propria natura creati 

Per risolvere le varie situazioni sceniche, la recitazione puramente esteriore 
ricorre a due, tre, massimo dieci procedimenti, mentre la natura ha a disposi- 
zione una quantità infinita di procedimenti possibili. Quindi non forzate la na- 
tura, ma agite secondo le sue lg, È l'unica strada giusta ssa, traverso un 
lavoro costante su voi stess, vi condutrà all’autentica tecnica artistica e a un 
rapporto armonico con la natura. La strada per la creatività organica passa at- 
traverso la verità e la convinzione. Per stimolare la natura organica dell'attore a 
lavorare con la sua componente inconscia, dobbiamo creare sulla scena un nor- 
male flusso dî vita 

È difficile concepire lo sviluppo della teoria e della tecnica di una qualsivo- 

conoscono gli elementi che la compongono. 
Ogni forma iaramente i propri elementi. Chi metterebbe in 
dubbio che l'elemento della musica è il suono; quello della pittura, i col 
l'elemento della pantomima, il gesto; quello dell letteratura e della poesia, Ìx 
parola. E nella nostra arte?... Provate a domandare a diversi addetti a lavori e 
‘agnuno vi risponderà diversimente. Ma fra e loro risposte non troverete 'uni- 
ca incontrovertibilmente esatta. nota già da mille anni l'elemento f 
tale della nostra arte è l'azione, “l'azione spontanea, organica, produttiva eop- 
portuna”, come diceva Stanislavskij 

11 personaggio di un testo testrale esprime prima di tutto le azioni di un uo- 
mo, L'attore è chiamato a personificare nello spettacolo la linea delle azioni 
del personaggio predeterminata dall'antore. Dopo essersi fatto un'idea d 
episodi contenuti nel testo, lartore definisce per se stesso la logica degli an 
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separati della futura e ininterrotta linea generale del conflitto, Da qui comin- 
cia il lavoro sul io. La definzione dei compiti, dell’azione trasversale, 
del germe del personaggio, non si realizza in breve tempo, ma l isulteto di 
lunghe ricerche che prendono le mosse dalla risoluzione dei ‘compi 
denti del personaggio. Poi, passando da un episodio all'altro, l’attore chiarisce 
115€ stesso tuta a linea del proprio comportamento del proprio conflitto con 
gli altri personaggi, e la sus logica nello svolgimento dell’azione. Nella coscien- 
za dellinterprete questa linea deve essere ininterrotta. Essa per l'attore nasce 
‘molto prima dell'inizio dell’azione sulla scena, termina al di là dell'epilogo, e 
vonsi interrompe nei momenti in culil personaggio non è presente sulla sasta. 
La linea del personaggio deve essere resa in modo chiaro, preciso, convincente, 
veritiero, organico. Una persona che nella vità voglia fami una reputazione € 
meritare la fiducia del prossimo, è tenuta 4 essere accorta in quello che fa; non 
deve mai violare la logica e la consequenzi: proprie azioni, ma deve 
sempre esegue in mado coito. 

La forza di persuasione dell'attore sulla scena si basa sulle stesse regole. La 
creazione di una linea del comportamento del personaggio logicamente conse- 
quenziale e una personificazione viva e organici sono Is base dl Miura a: 

i completo, È naturale, quindi, che ll lavoro dell'attore su personzazio 
debba incominciare proprio dalla ricerca di questa linea delle azioti. È Ia goa, 
di più giusta, forse l'unica giusta. L'esecuzione di qualunque azione salla sce: 
na esige la mobilitazione di tutte le componenti del comportamento di una 
persona. Nella vita questa mobilitazione avviene inconsciamente. come renti 
‘ne naturale a questo o quell'avvenimento esterno. In teatro, gli avvenimenti 
sono immaginari e non hanno il potere di suscitare nell’attore reazioni natura- 
li. In che modo allora l'attore può rendere la linea organica del comportamento 
del personaggio? 

Konstantin Sergeeviè rivolgeva la nostra attenzione sull'aspetto più tangibi- 
Jee concreto di ogni azione umana: la sua componente fisica. Nella sua attività 
dir e scgnnt,sopratiuito negli kimi anni, attribu an ignifio 
to decisivo a questo aspetto della vita del personaggio è lo pose come principio 
‘erganizzativo del lavoro sul personaggio. È chiaro che separare la componente 
fisica del comportamento di una persona da tutte le altre, è solo un espediente 
didattico e convenzionale escogitato da Stanisl: ii. Konstantin Sergeeviè di 
Stoglieva l'attenzione dell'arte dalla sfera psi dei sentimenti e la in: 
dirizzava sull'esecuzione di azioni puramente fisiche. Così facendo, il regista 
aiutava l'attore a spianare il cammino naturale e organico per la penetrazione 
nella sfera dì quei sentimenti che causavano le azioni stese. 

“Costruite il più semplice degli schemi delle azioni fisiche del personaggio, 
— diceva Konstantin Sergeevié — Fate in modo che la linea delle vostre azio: 
ni sia ininterrotta. Ecco, a questo punto dominerete il personaggio, per lo me- 
n, al trentacinque per cento,” 

Lo schema delle azioni fisiche è lo scheletro sul quale si sviluppano gli ele- 
menti che costituiscono l'essenza del personaggio. Allo stesso tempo esso agi 
sce da strumento di controllo dell'organicità del comportamento scenico e da 
rivelatore di tutti i sentimenti e le reviviscenze del personaggio. 

La padronanza della nostra arte, alla quale ci esortava Stanislavskij, rara 
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e si conquista con facilità. Essa si ottiene come ricompensa di un duro, te- 
co a quotidiano che dura tutta una vita. È assurdo sperare di far parte 
dle schiera di quei geni che ottengono tuto per dono divino. I geni sono una 
rarità, è molto meglio convincersi, una volta per tutte, che la nostra arte è dif- 
ficile eche solo con la renacia è possibile superare queste difficoltà. Purtroppo, 
sono pochi quelli che comprendono questo, anche perchè la nostra arie sembra 
facile a moli anzi iù impeccabile È la rclazion di un atte più llmente 
raggiungibile la sum arte. 

ALTE Pesa os passe paia tanto da creare un perso. 
naggio vivo e convincente rella sua organicità, ha ben diritto agli onori che nel 
nostro paese si riservano a tutt i veri artist. La sua arte pencirante e profonda 
conquiste il pubblico in sula. Gli spettatori gli sono ricunoscenti per i momenti 
i nobili emozioni che l'attore ha donato loro, L'emozione ricevuta dallo spet- 
tiscolo rimarrà a lungo nei loro cuori. Per un attore così, non si può che nutrire 
rispetto e ammirazione. Tutti riconoscono il potere che egli esercita sulle loro 

ime. 
er sviluppare in sestesso la capacità 
di percepire la verità. Avviene la stesse cost con l'orecchio musicale per il musi- 
cista: è una capacità innata, ma suscettibile di ulteriore sviluppo. La verità sce» 
nica e i comportamento organico esigono dall'attore un lavoro su se atesso co- 
stante e indefesso, uno studio attento della vita c una perspicace sensibilità per 
mondo ciconante, Tureledelicissine sfumature delle quali sno intcsste 

i rapporti umani spesso sono espresse in zioni fisiche appena percettibili. L'ar- 
tore deve studiaie fondo nell'ambito delle esercitazioni quotidiane. Egli deve 
riprodurre consapevolmente sulla scena le azioni che nella vita si compiono fa- 

lente inconsciamente e deve riuscire a far diventare anche le azioni sulla 

scena spontanee, inconsce, abituali come quelle della vita. Konstantin Sergee- 
viè suggerì una serie di esercizi specifici perottenere questa naturalezza. 

Molti, fra gli addetti i lavori e i ritici teatrali, si pronunciano contro la tce- 
nica proposta da Stanislavskij,stigmatizzandola con appellativi del tipo “mec 
canica di precisione”, “matematica”. In realtà, questo è dovuto al fatto che po- 
chi hanno studiato e compreso a forido questa muova tecnica, che è veramente 
ciffcl da imparare. Ma registi egli attori, chiamati a costuie inse un 
lavoro teatrale e investiti della responsabilità di comunicare al pubblico le idee 
dell'autore, non possono ignorare le possibilità di sviluppo della loro arte, della 
Joro tecnica offerte dall'insegnamento di Stanislavskij, per quanto difficile cs- 
s0 possa apparire al primo approccio. I registi gli attori che non hanno acqui- 
sito la tecnica insegnata da Konstantin Sergeevit, e che nel contempo non so- 
no soddisfatti dei procedimenti consueti del mestiere, cercano nuovi mezzi 
espressivi on una dichiarata maniera convenzionale di interpretazione, oppu- 
re nella sostituzione dell'arte dll'aore con qualche altra forma d'arte, con- 
vinti così facendo di aprire nuove strade al retro stesso; Chegnive erre! 

Uno spettacolo teatrale, che è per sua natura riflesso della vita umana, è mol- 
t0 più convincente se relizzato attraverso azioni vere e organiche. La possibili- 
tà di cene l'immagine artistica autentica e palpitante di un vomo è la preziosa 
peculiarità dell'arte dî un attore e non ha senso rinunciarvi, perchè così la si im- 
poverirebbe. Ma la creazione di una viva immagine umana richiede, lo ripeto, 
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una tecnice particolare, sostanzialmente diversa da quella adortata dai mestie- 
tanti, che genera soltamo una parvenza di arte. Queste de tecniche sono così 
diverse fra loro, comeun fiore veroè diverso da unfioreartificiale, 

Accade spesso che attori che non godono della reputazione di fini artisti, ma 
che hanno piuttosto una cattiva reputazione sotro questo aspetto, per qualche 
motivo sono considerati dei maestri nella icenica della loro professione. Di lo- 
10 si dice per cacmpio: “Sì, è ;otalmente privo di gusto, è r0zz0, ma ha una tec- 
nica magnifica." La tecnica che genera un'arte rozza € priva di gusto non può 
casere vera teonica, o per lo meno non è cerco la tecnica della quale ci stiamo 
occupando, L'abilità di far colpo su un pubblico ingenuo con facili efferti più 
svolte sperimentati, la capacità di offrire abilmente battute comiche o senti- 
mentali, di strappare gli applausi, di cnirare e uscire dalla scena in modo con- 
veniente, di ottenere ovazioni alla fine dello spettacolo, di distogliere l'atten- 
zione del pubblico dal partner a proprio vantaggio, di rovinare 0 sfruttare con 
destrezza le battute altrui per guadagnarsi un successo immeritato e così via: 
questi sono alcuni dei trucchetti del mestiere. Essi possono essere rozzi, come 
quelli sopra clencati, oppure più raffinati, e in quei casi sola lo spettatore esi- 
gente riesce a individuatli, ma in ogni caso essi non possono in alcun modo es- 
cre ricondotti a ciò che Stanislavskij intendeva per tecnica artistica, nè pos- 
sono essere oggetto del nostro interesse. 

Il compito della vera arte è creare una persona viva, sutentica, L'attore che, 
almeno una volta in vita sua, è riuscito a fondersi con il personaggio, avverte 
immancabilmente una profonda felicità per l'evento eccezionale che si è realiz- 
zato. Questo non avviene molto spesso e l'attore che ha provato questa espe- 
rienza sarà sempre insoddisfatto da qualunque surrogato della vera creatività, 
anche se riscuote successo presso il pubblico. No, solo quando l'attore ha vis: 
suto autenticamente la vita dell'essere che ha creato con la sua immaginazione, 
quando la logica di questo essere è diventata la sua logica, e tutte e azioni, det: 
tate da questa logica, sono compiute dal corpo della persona vera, quando tutte 
le reviviscenze del personaggio sulla scena sono percepite dall'attore con i suoi 
‘nervi e gli eventi compresi dal suo cervello, solo allora l'attore proverà la gioia 
del macstro che ha creato una vera opera d'arte. 


Studiando a fondo la tecnica della regia e della recitazione sulla base delle 
grandi cradizioni del teatro russo, K.S. Stanislavskij è pervenuto a risultati 
senza precedenti nella storia del teatro mondiale. Egli ha reso un grande servi- 
zi0 all'arte compiendo un passo da gigante sulla strada dello sviluppo e del con- 
solidamento del realismo, che ha sempre contraddistinto il nostro teatro pa- 
uo, € elaborando una tecnica attorica avanzita all'altezza dei compiti dell’ar- 
te. Noi andiamo giustamente fieri di questo nostro genio. 

La rivoluzione d'ottobre ha offerto a Stanislavsktjsconfinate possibilità per 
i suoi esperimenti artistici. Egli ha potuto così portare a termine brillantemen- 
telericerche alle quali aveva dedicato rurta la vita, 

Il patrimonio che ci ha lasciato Stanislavskij deve essere studiato e assimila- 
to a fondo come il mezzo più adeguato per difendere le nostre grandi idee sul 
fronte della cultura. 
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